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31．ばった
　　　リフト・グラウンド・エッチング，スクレイバー，ドライポイント
　　　415×31．4cm（版）
THEGRASSHOPPER
Lift　ground　etching，　scraper，　drypoint
41．5×31．4cm（plate）
（Bl．358；G／B．605，4th　state）
L・1985－1（31）
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L・19851（31）
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ヘラルト・テル・ボルフ作，所謂、父の訓戒
　　　　　・一その解釈の変遷一一一
有川治男
The　so－called‘‘Paternal　Admonition”by　Gerard　ter　Borch
　　　－　．Changes　of　interpretation　of　a　painting
Die　sogenannte，，Vaterliche　Ermahnung“von　Gerard　ter　Borch
　　　　　Wandel　der　Interpretation　eines　Gemaldes－一一一一
Haruo　ARIKAwA
はじめに
　この小論は，ヘラルト・テル・ボルフ（Gerard　ter　BorchあるいはTerborch・1616－
1681）の手になる，一般にv父の訓戒》の名で知られてきた作品に関しての主要な記
述を，18世紀中葉から近年に至るまで辿ってみるものである。それ自体としては羅列
的であるその試みは，しかし，この作品の解釈の変遷を通して，この2世紀の間の一
般的な美術観の変遷，更には美術史研究の変遷の一端を浮び上らせてくれる。また同
時に，この作品の解釈史の概観は，この作品あるいは広くテル・ボルフの芸術，更に
は171¢紀オランダ絵画の理解にとっても興味深いものとなるであろう。この作品は過
去2世紀の間に実にさまざまな解釈，時には相対立するような諸解釈を受けてきたの
であるが，その・つ・つを検討’してみることは，非常に複雑な性格を持つと考えられ
る17世紀オランダ絵1両，とりわけ風俗画の総合的把握にとってひとつの有意義な示唆
をij・えるであろう。
1．　初期の記述
　・般に《父の訓戒》の名で知られるヘラルト・テル・ボルフの作品は，真筆と見傲
されるものが，アムステルダム国立美術館とベルリン絵画館に各一点所蔵されている
（図1，2）。両作品は共に仕セげも丹念で，アムステルダムの作品がほぼ正方形である
のに対し，ベルリンのものは横がやや縮められていて，前者のll珂面右端に見える犬の
姿が省略されているということ以外には，相違点は殆ど無い。来歴に関しては，両作
品とも制作時点（1655年以前で，それを余り遡らぬ時期と推定される）からほぼ百年
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後までの所在は明らかでなく”文献における言及は18世紀後’Pになって初めて現われ
る‘1　D。
　アムステルダムの作品に関する最初の言及は，1752年のフートのr絵画目録』の中
に見られる以一ドの記述である。「白緬子の服を着た・人の立っている女。腰掛けてい
る一一一人の男，ワイングラスを口元にした一・人の女」（2）。室内の情景を描いた絵画に関
してのこのような簡略な記述は当時としては一般的なもので，例えば一年後に出版さ
れたデカンの「フランドルおよびオランダの画家の生涯』もこの作品を「一人の麗
人。腰掛けてワインを飲んでいる一人の男と一人の女の前に立っている」と記してい
る（3）。この作品を他の作品と区別する為の，不充分ではあるが最小限の記述と言えよ
う。
　あるコピーに関して1783年の売立目録に見える，「室内。一人の士官と話をしてい
る若い女。もう一一人の女，黒い服を着け，酒を飲んでいる。寝台と赤い椅子」という
記述や（4），ベルリンの作品に関しての1787年の売立の際の，「前面に一人の女を描い
た作品。彼女は背を向けており，白嬬子の服を着ていて，髪は編み一Lげられている。
肩掛けを着けていて，それは彼女の胴の所まで締めつけている。彼女は，横を向いて
腰掛けている一人の士官に耳を傾けているように見える。彼の横には一i人の女がいて，
脚付きグラスでビールを飲んでいる。画面の左側には机が置かれていて，その上には
文献略号
　　Gudlaugsson，　G．　t．、B．：S．J．　Gudlaugsson，　Gerard　ter　Borch，　vo1．1，1959：vol．　H（Katalog
　　der　Gemalde　Gerard　ter　Borchs・sowie　biographisches　Material），1960，　Den　Haag（本稿にお
　　いては・テル・ポルフの作品の題名は便宜的に，このGudlaugssonのカタログにおけるドイツ語題名
　　をあげる）。
　　アムステルダム国立美術館およびベルリン絵画館のカタログ各版は，Cat．　A〃lstercfam，ノ809；Car．
　　Berlin，1830等，出版年で示し，必要に応じて（）内に詳細な書名，編者名，版数等を記す．
（1）両作に関しての基本的データは次の通りである。
　　■Rijksmuseum　Amsterdam所蔵の作品
　　・油彩，カンヴァス，71×73cm
　　・来歴：美術商D・Ietswaart；W川em　Lormier（†1758），　Den　Haag，1752年以前に前者より購入；
　　Willem　Lormierコレクシ・ン売立，　Den　Haag，1763年7月4日；Adriaan　Leonard　van　Heteren
　　（1722－1800）・D・nHaag；Ad・i・n　L・・n・・d・an　H・t・・en　Gevers（1794－1866），　D，n　Haag／R。t．
　　terdam・1800年に前者より相続；Koninklijk　Museum　te　Amsterdam（現Rijksmuseum　Amster．
　　dam），1809年に前者より購入
　　゜主要カタログ番号：Smith・no・4；Hofstede　de　Groot，　no．186；Gudlaugsson，　no．110／1；
　　Cat・ノlmsterdam・1976（A〃the　paintings　of　the」n～びんぶ〃π’∫ε〃’n　in！lmste”clam），　no．　A404
　　■Gemaldegalerie　Berlin（West）所蔵の作品
　　・油彩，カンヴァス，70×60cm
　　’来歴：画家Johann　Anton　de　Peters（1725－1795）．　Paris，おそらく1750年代にオランダで購入；
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鏡，金の鉢，その他の化粧道具がある」という記述も（5），それぞれ描写が詳しくなっ
ているものの，1画面に描かれたものを即物的に記してゆくという態度において，前記
二つの記述と本質的には異なっていない。そして，そのような態度は，19世紀に入っ
ても，アムステルダム1泣美術館の『絵画カタログ』中の，「上品な室内に，白Wt　r・の
服を着け，机の前にt’：つ魅力的な娘が見える。その机に向って，一一人の男と更に・人
の女が腰掛けており，娘と熱心に話をしているように見える」という記述（61，などに引
き継がれてゆく。
　ただひとつ，18　llt’紀末から19世紀初頭にかけてのそれらの記述が，立っている女と
腰かけている男との間に「話をしている」あるいは「耳を傾けている」という関係を
指摘していることは注目に値する。男を「1：官」と規定していることも含め，それら
の記述は，以前の単なる記録，他の作品との区別の為の心覚えという性格に加え，一
歩進んだ画面の説明，場面状況の解説という性格をも具え始めているのである。
2．　ζ父の訓戒〉・一ゲーテによる記述
アムステルダムli、［r：美術館のカタログの初版が1：IJ行されたのと同じ1809年に，ドイ
　　Johann　Anton　de　Petersコレクシ。ン売立，　Paris，1787年11月5日；画家Chevalier　Fereol　de
　　Bonnemaison（ca．1770－1827），　Paris；Gustav　Waagen，．新たに創設される美術館の為プロイセ
　　　ン王コレクシ．ンの一’点として，1815年にパリで購入；1826年，Berliner　Akademieで展観；Ge－
　　maldegalerie　Berlin．1830年の創設以来所蔵（現在は西ベルリン）
　　　・主要カタログ番弓一：Hofstede　de　Groot，　no．187；Gudlaugsson，　no・110／II；Cat・Berlin，1975
　　（Genidildegalerie　Berlin．　Kara／og　det’ausgeste〃ten　Ge〃idilde），　no・　791
　　　以L2点の他に，　Caspar　Netscherによる1655年の年記を持つコピー（Gotha，　Gemaldegalerie蔵，
　　図3），．・時期真筆と考えられていたLondon，　Bridgewater　House蔵のコピー（図4）など全図のコピー
　　　が9点、Dresden，　Gemaldegalerie蔵のもの（図9）など部分コピーが7点，改変を加えた部分コピーが
　　　10点ほど知られている（Gudlaugsson，　no．110ila－c　110／Ila－w）。
（2）　Gerard　Hoet，　Cata／ogus　of　naaml）’st　van　schilderyen．．．，s℃ravenhage，1752，　vol．　II，　p．442．
（3）Jean　Baptiste　Descamps，　Vie　des　peintres∫flamands　et　ho〃andais，　vol．1，1753，　ed．　Marseille，
　　　1842，vol．　1，　P．　326．
（4）Leboeufコレクシ．ンの売立（1783年4月8日一12日）。　H．　Mireur，1）’ctionnaire　des　ventes
　　d’Art，　faites　en　France　et　a　l’Etranger　pendant　les　XVIIIe＆／￥IXe　sie’　c　les，　vOl．　VII，　PariS，
　　　1912，P．162より引用．このコピーはGudlaugssonのカタログには記されていない。
（5）C・t・1・gue　de　7硫・〃x　de　G・d・d・M・ftre・de・τ’・∫沽・・～e・，初ε・1・D∠・～・de　M・・’醐e
　　　（provenant　du　cabinetルfr）de　Peters＿，Paris，　Nov・1787，　PP・21－22・no・57・
（6）　　Cat．　A〃isterdam，1809　（Cata～ogus　der　∫c力’1∂εγ〃eη，　oudheden　enz　op　het　Koninkliik　λレtuseum
　　　te　Amsterdam，1st　ed．），　p．71，　no．304、アムステルダム国立（王立）美術館のカタログは，初代
　　　館長C．Apostool時代に19版を重ねるが，1832年の第9版まで，この作品に関する記述は全く変ら
　　　ず，第10版以後第19版（1853年）までもその記述の本質に変化はない。
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ツではゲーテ（Johann　Wolfgang　Goethe，17491832）が小説r親和力』を発表した
が，その中で彼は，1…人公たちによって演じられる活人画（lebendes　Bild）の情景の
描写を通して，テル・ボルフのこの作品を次のように記述した。「第一三の場面として，
テル・ボルフの父の訓戒と呼ばれる絵（die　sogenannte　vtiterliche　Ermahnung　von
Terburg）が選ばれた。この絵をもとにした我らが同国人ヴィルの素晴らしい版画を
知らぬ者はあるまい。1：品な騎Lらしい一人の父親が，足を組んで腰掛けている。そ
の前に立っている娘を諭しているらしい。襲の豊かな白編子の服を着た，美しい姿の
娘は，ただその後姿を見せているだけであるが，その様子は彼女が慎み深く聞いてい
ることを示しているようである。しかし，訓戒が激しく辱しめるようなものでないこ
とは，父親の表情や身振りに窺うことができる。母親はといえば，彼女は畷ろうとし
ていたワインのグラスを見詰めることによって，微かな当惑を隠そうとしているよう
に見える」（り。
　このゲーテの記述が，これまでに見てきたこの作品に関する他の発言と本質的に異
なっていることは明らかである。記述は，画中の人間あるいは物の即物的描写よりも，
画中の人間の心理状態，人間関係の描写へと重点を移し，特定の物語的状況の中での
人々の心理の動き，その表われとしての姿勢，表情などが詳しく説明されているので
ある。そこには，外面的，即物的な単なる記録から，内面的，心理的な解釈へ，とい
う記述上の態度の変化が窺われよう。言うまでもなく，ゲーテは美術に深い関’じ、を抱
いていたものの，第一に文学者であり，ましてL記の描写は絵そのものではなく小説
中の活人画に関するものであるから，純粋な美術作品解釈と考えるわけにはゆかない。
しかし，それは文学者の立場からの特殊な解釈なのでは決してない。それは，当時一・
般的になってきていた，絵画に関しての内面的，心理的あるいは物語的解釈を根底に，
それを文学的にやや誇張したものなのである。既に人物たちの間に「話をしている」
あるいは「耳を傾けている」という関係を見る記述のあったことは，先に指摘したが，
その会話がどのような内容のものであるかを推測した1：で，この作品に《父の訓戒》
という題名を与えたのは，ゲーテの文中にもその名が見える版画家ヴィルであり，そ
れは1765年にまで遡ることである。
（7）J・hann　W・lfgang・・n　G・・th・・Die　Wa〃ve・wa〃d・schaften，1809，　IL　T・il，　V．　K、pit，1，，d．
　　Weimar，1892，　voL　XX，　pp．254－255．ゲーテはこの作品を，文中にも出てくるヴィルの手に成る
　　版画で知っていたようである。本作品あるいはその全図のコピーを彼が実際に見ていた可能性は殆ど
　　無いが・Dresden・Gemaldegalerie所蔵の部分コピー（図9）は1794年に見ている（Gertrud　Rudloff－
　　Hille，“Goethe　und　die　Dresdener　Galerie”in　Beitriige　und　Berichte‘～er　Staatlichen　Ktt〃st－
　　satninlu〃gen　Dresden，1972－1975，　Dresden，1977，　p．45参照）t
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3．〈父の訓戒〉一勧戒画としての解釈のおこり
　1736年パリに出て，1750年代に王室付版画家として名を成し，バリの美術界に大き
な影響力を揮っていたドイッ人ヨーハン・ゲオルク・ヴィル（Johann　Georg　Will，
17151808，仏名Jean－Georges　Wille）は，当時のパリの美術界の様子を伝える貴重な
資料としての「1記および日記』を残したことでも知られる（8　’，。彼が制作した版画
《父の訓戒》に関しては，その日記中，1764年5月30日の項に次のような記述が見ら
れる。「我が同胞であり，ロレーヌのシャルル公付の画家であるペーテルス氏が，彼
のカビネット中の一枚の絵を私に貸してくれた。私はそれを版画にするつもりである。
その絵はテル・ボルフによって描かれたものである。－i人の女に説教する一人の軍人。
女は見事な白縞子の服を着ており，後向きに立っている。もう一人黒い服を着た女が，
腰掛けて，グラスのワインを飲んでいる。絵に描かれているのはそれらである」（9’。
現在ベルリンにある作品に関する最も早い言及であるこのヴィルの記述に，既に「説
教」という場面状況の理解が示されていることは注目すべきである。1764年にヴィル
によって準備が開始された，このテル・ボルフの作品に基づく版画は，翌々年1766年
までには完成し，オーストリアのマリア・テレジア帝に捧げられることになるが，そ
のことを記す日記の箇処に初めて，より明確な《父の訓戒Instruction　paternelle》と
いう題名が登場するd°‘。また，完成した版画にはその題名が大きく彫り込まれてい
る（図5）。更にこの版画は，1767年のサロンに同題名の下に出品され，既にアカデ
ミーIE会員となっていたヴィルの名声を決定的なものとした。そして以後，原画であ
るテル・ボルフの作品もこのヴィルによる版画を通して有名となり，同時に《父の訓
戒》という題名，解釈もこの版画から原画へと付与されたのであった。オランダ17世
紀の風俗画は，現在我々がそれらの作品を呼ぶ時に用いる通称（そしてその通称から
導き出される主題の解釈）の多くを，18世紀後半から1911t紀にかけて作られた複製版
画の制作者に負っているが，このテル・ポルフの作品の場合も，《父の訓戒》という
通称と主題解釈は，1764年から66年の間に版lll嫁ヴィルによって作り出されたのであ
るLIL。
（8）M6〃70〃ρ5　et　Journal　de　Jean－6eorges　Wi〃e，　Grai，eur　du　Roi，ρμb”ε5‘1’apres　les　manuscrits
　　autographes（ed．　by　Georges　Duplessis），　Paris，1857．
（9）　同上，voL　II，　P．257．「一人の女に説教する一人の軍人」の原文は，“Un　militaire　qui　moralise
　　une　femme”．
（10）同上，vol．H，　P．320．1766年4月27日。その他この版画の制作状況は，　PP・257・258に散見される。
（11）　ヴィルの日記中の記述の仕方から見て，この作品がそれ以前に《父の訓戒》という題名を与えられてい
　　たとは考えられないfi
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　ヴィルがこのテル・ボルフの作品の主題を「父の訓戒」として理解した理由を考え
る為には，当時のフランス美術界の状況を眺めてみなければならない。
　17世紀オランダ絵画が18世紀を通じてフランスの美術界において重要な役割を果た
したことは，ヴァトー，シャルダンからフラゴナール，グルーズまでの絵画に対する
オランダ絵画の強い影響や，オルレアン公，クロザ・ド・ティエール，ランドン・ド
・ボワセなどのコレクションの内容に窺われるオランダ絵画の蒐集熱を見ても明らか
である（12）。その傾向は60年代，70年代に頂点を見るが，その時期に特に注目される
のは，テニールス，テル・ポルフ，ダウ，メツー，ファン・ミーリス，ヴァウェルマ
ンといった画家たちの風俗画と，それらの影響を受けた当代の風俗画（グルーズ，フ
ラゴナールなど）が，とりわけ蒐集や愛好の対象としてもて難されたということであ
る。一言で言えばそれは，王侯や上流貴族のものであった占典的絵画に対して，勃興
しつつあったブルジ・ワ階級が，彼らに親しい社会の中での彼らに親しい情景を平易
な写実で描き出す，彼ら自身に相応しい絵画様式を求めた結果であった。その際，そ
れらの絵画が版画として一般に大量に流布したことも，特徴的な現象，芸術の大衆化
の徴しとして見落とすことができないが，まさにそのような機運に乗って登場したの
が，複製版画の第一人者ヴィルであった。リゴーなどの作品を原画とした肖像版画に
よって頭角を現わした彼は，50年代半ばからオランダ17世紀の風俗画をもとにした版
画に転じ，その複製の緻密さ，正確さによって名声を博したのである（13）。
　一方，その時期におけるオランダ絵画の摂取と模倣には，そのi三題の選択あるいは
解釈，意味付けにも，ブルジ・ワ階級の意識が強く働いていた。すなわち，工侯貴族
が彼らの理念なり道徳観を宗教画，神話画，歴史画の中に籠めたのと同様，ブルジョ
ワ階級は風俗画の上に，彼らの理念，道徳観を反映させたのである。
　オランダ17世紀絵画の写実主義を充分消化しつつ，風俗画の中にブルジョワ道徳の
理念を完全に表現した画家として，まず第一に挙げられるのはグルーズ（Jean　Baptiste
Greuze，1725－1805）である。1755年のサロンに出品された《聖書の朗読》をその最初
の代表例とし，以後グルーズは，《割れた卵》（1757年），《村の婚約者》（1761年），
（12）　Horst　Karl　Gerson，　Ausbreitung　und　Nachwirkun8　der　ho〃dindisehen　Malerei　des　17．ノahr－
　　hunderts，　Haarlem，1942が，この点に関して詳しい論考を行なっている。
（13）サロン出品作だけを見ても，テル・ボルフの他にDow（1757，1763年），　Netscher（1761年），　Schalken
　　（1763，1769年），Van　Mieris（1767年）などの風俗画の複製版画が彼の手によって制作されている。
（14）‘‘peinture　morale”という言葉は，1763年のサロン評中，グルーズの《中風患者》に対して最初に用
　　いられている。Denis　Diderot・Salons（ed・by　Jean　Seznec／Jean　Adhemar）、　voL　I，　Oxford，
　　1957，p．233．
（15）Denis　Diderot，　Essais　sur　la　peinture，1796　f執筆1766）（Diderot，　Oeuvre　esthe’tiques，　Edition
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《lp風患者》（1763年），《恩知らずな息子（父の罵りMal6diction　Paternelle）》と《罰
せられた息子》の対作品（17651778年），w子供たちに惜しまれつつ死ぬ父親》と
《r供たちに見捨てられて死ぬ父親＞〉の対作品（176g年），《父の祝福B6nediction
Paternelle　K（1769年）等々，’r易な”j：実的様式に’r易なブルジョワ的道徳観を盛り込
んだ作品を次々と発表し、lll：の注日を集めた。そして，そのようなグルーズの作品を
熱狂的に支持し，彼の作品に対して賛美の意を籠めて「道徳画peinture　morale」とい
う、漠を贈ったのは，’［塒『百科全，辱』のフξ成に取り組みつつ，演劇の分野にも関わ
り，更にはサロン評によって美術批評にも手を染め始めたディドロー（Denis　Diderot，
17131784）であった‘1－1，。その「道徳画」という考えの根本には，「好ましい美徳を表
現すること，忌わしい悪徳、非常な愚かしさを表現すること，それが真面目にペンを，
筆を，あるいは磐をとる者の口的とするところである（15㌔という思想があり，それ自
体は占来の伝統的な考え方に添うものである1’　16y。しかし，ここでディドローは，伝
統的な教訓的絵tE珂という思想をそっくりそのまま，貴族的なものからブルジョワ的な
ものに置き換えて考えるのである。その考えに、tt：った「道徳画」は，ブルジ・ワ社会
に見られる美徳を勧め，悪徳を戒める，ブルジョワ的「勧戒画」とも呼ぶべきものと
なる．グルーズの作品に則して兄れば，＜＜聖II‡の朗読》，《中風患者》，《子供たちに惜
しまれつつ死ぬ父親》などは美徳を勧めるもの，《割れた卵》，《恩知らずな息了・》，
’〈子供たちに見捨てられて死ぬ父親・～などは悪徳を戒めるものである。
　ところで，フランスにおいては，ブルジョワ道徳を反映した勧戒的H的を持っ作品
は，絵画の分野よりも早く，文学の分野で既に1720年代末からその徴しが現われてい
た。アベ・フレヴォなどの小説に現われたそのような傾向はとりわけ50年代に入って
多くの追従者を生んだが’17，演劇の分野においては　　一実作のllでも理論の上でも
一ディドローがその流れを受け継ぎ，道徳的教育を日的とする「ブルジョワ・ドラ
マdrame　bourgeois」を確、tした’18’。彼は従来の占典的悲劇とt｛i典的喜劇の中間にブ
ルジョワの現実ノk活を反映し，彼らの家庭内での喜び悲しみを勧戒的意図をもって描
き出す「家庭的，ブルジョワ的悲劇1e　tragique　domestique　et　bourgeois－］というジャ
　　Classiques　Garnier，　Paris，1968より，Jl川，　p．718）．
（16）Rensselaer　W．　Lee．〔ノtρictttra　poesis：Tlie　Httmanistic　Theory　of　Painting，　New　York，1967，
　　chapter　IV，‘‘lnstruction　and　Delight”，とりわけP．33，　note　I35参照。
（17）　Anita　Brookner，　Greuze．　The　Rise　an（／Fat1ρノ’an　Ei8hteenth－CenturJ・Phenomenon，　Greenwich，
　　Connecticut，1972，　chapter　H，“Sensibilit6　in　Literature”（PP．19－36）は，美術との関連におい
　　て，この流れを詳しく論じている。
（18）実作としては，Le　Fils　Naturel（1757年），　Le　P～re　de　Fami〃e（1758年），理論としては，　Entretiens
　　sur　Ie　Fils　Natttrel（1757｛ド），　1）e　la　Po己y’e　I）ramatique　（1758イ｝三），、
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ンルの創設さるべきことを主張し，実行したのであるIIY，そして，まさにそのよう
なブルジョワの家庭内での悲窪劇を勧戒的意図をもって絵画として表現したものを，
ディドローはグルーズの作品の中に発見し，それを激賞したのであった。グルーズの
「道徳画」は，小説，演劇の分野においていちIi！く顕著となっていた、’F易な写実に
基づくブルジョワ的勧戒を，一・足遅れて絵画の分野に表現したものなのである。
　18世紀のフランスにおける絵画の，そして芸術一般の新しい傾向のひとつとして，
以上のような流れに目を留めるならば，絵画の分野でのその手本と見傲されていたオ
ランダ17世紀の「市民的」絵画が，18世紀後半なりの視点から捉えられ，そこに当時
のブルジ・ワ道徳に従った見方，意味付けが行なわれたことも充分納得されよう。今
問題としているテル・ボルフの作品も，まさにブルジ・ワの家庭内での口常的な悲喜
劇のひとこまを扱った「道徳画」，「勧戒画」として捉えられ，グルーズの作品に対す
るのと同じ視点から，《父の訓戒》という題名，解釈を与えられて，観衆の前面に押
し出されたのである（2°）。ヴィルによってこの作品の版画に《父の訓戒》という題名が
与えられたのは，まさに当代の「道徳画」が華々しい脚光を浴びていた1766年であり，
サロンに出品されたその版画が評判となったのは1767年である。更に《父の訓戒》と
いう題名の名付け親ヴィルが，前述したような傾向が顕著となってくるフランスの美
術界の巾に単に身を置いていたというだけでなく，より積極的にそのような流れの一・
端を担っていたことは，彼がグルーズの，またディドローの親友であったということ
を見ても明らかである。グルーズは，1761年にその最初の弟子としてヴィルの息子ヒ
エール＝アレクサンドル・ヴィルを採ったことからも分るように，ヴィルの最も親し
い友人の一人であったし（21），ディドローとヴィルは，互いにまだ名を成す以前の1740
年から既に親交を結んでいたことが良く知られている。
　この章の最後に，いまひとつ別の側而から，当時の道徳的風俗画およびこのテル・
ボルフの作品と演劇との関係に触れておきたい。
　グルーズの《愛される母親》（1765年）に対するディドローのサロン評への付加評
の中でグリムは，次のような興味深い発言を行なっている。「ところで私は，時折，
上流の人々の一団が秋の夕べ戸外に集まって，非常に興味深く愉快な遊びを楽しんで
いるのを見かけた。彼らは，良く知られた絵画を，実際の人間figures　vivantesによ
って模倣していたのだ。まず絵と同じような室内装飾品や道具によって背景が作られ
（19）Entretiens　sur　te　Fils／Vaturel（Diderot，　Oeuvresε5r舵〃9〃e5前掲書〔註15〕，　P．152）；De　la
　　ρo∠WI）ramatiqtte（同上，　P．191）などを参照のこと．
（20）題名の作り方は・グルーズのMa／～4’c’∫oηPaterne〃eやβ6〃6‘∫’ぐr∫o〃Parernelleと全く同じである。
（21）　ヴィルの『手記及び日記』にはグルーズの名がしばしば登場するし，グルーズは油彩による《ヴィル
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る。それから各人が1両中の人物の役割を選び，それに相応しい服装をして，その姿勢
や表情を真似る。そして全ての道具、［rlて，登場人物が絵の通りに出来上り，それらが
適切に照明されると、観客が呼びこまれ，彼らはその絵の演じ方について意見を述べ
るのである。私は，この遊びが，良き趣味を形成するのに，とりわけ青少年の趣味を
形成するのに，非常に適していると思う。彼らを，あらゆる種類の性格と感情との最
も微細なニュアンスを把握するよう導くのに，非常に適していると思う。〔グルーズ
の〕《愛される母親》は，この遊びに魅力的な一一場面を提供するであろう」「2z，。この
グリムの発言から窺われるように，当時，絵画に関して，あたかもそれを自然主義的
演劇の静IEした・場面，あるいは日常生活の中での劇的な一’瞬であるかのように捉え，
その場面の情況から1両中人物たちのf可気ない身振りや表情に籠められた微妙なニュア
ンスを理解させようという考え方，あるいは逆に，それらから画中の場面の情況を読
み取らせようという考え方が，教養を積んだブルジ・ワ階級の間に拡がっていた。グ
ルーズの絵1面1における，登場人物たちの姿勢，身振り，表情の微細な表現は，そのよ
うな考えに基づくものであるが，テル・ボルフの作品の場合も，当時の人マは，画中
人物の表情，ft：苧二から「父の訓戒」という当時の人々なりの場面状況解釈を行なった
のであったし，また題名が確定したのちは更に一一ゲーテの場合のように一画中人
物たちの表情や仕『1㌔：に，彼らなりの思い入れ，感情移人を行なったのであった。この
グリムの発、「は，当時の人々の絵を見る目が，まず内容的なもの，感情に訴えかける
もの，心理劇的なものに向けられていたことを我々にはっきりと伝えてくれるが，更
に「活人lllil　tableau　vivant，1ebndes　Bild」の持つ教養的役割の指摘において，ヴィル
の版画によるテル・ボルフの作品の解釈と，それから約40年後のゲーテによる同作品
の解釈との間に脈々たる流れのあることを知らせてくれる。
　人間の表情や身振りの心理的探求は，フィジオグノミーと並んで，181U：紀後’ドから
19世紀初にかけてとりわけ関心を集めた分野であり，ディドローが彼の演劇理論の中
でパントマイムの役割を強調しているのも，それと無関係ではない（23、。また，当時
のドイツにおけるブルジョワ風俗版画の代表者であったホドヴィエッキー（Daniel
Chodowiecki．1726－1801）が，ドイツにおけるグルーズの最も良き理解者，紹介者で
あると共に、ラヴァテル自身から依頼されたその著，琴の挿絵版画家であり，更に，ゲ
ーテの小説に対する最も心理的ニュアンスに富んだ挿絵版画家であったことは，我々
　　の肖像’（1765年のサロン出品作）を残している。
（22）Friedrich　Melchior　von　Grimm，　Salon　de　1765（Diderot、　Salons前掲書〔註14〕・voL　II・1960・
　　pp．155－156より引用）．
（23）Entretiens　sul・～e　Fils／Vaturel（Diderot，　Oeuvres　esthtitiqttes，自ij掲書〔註15〕・P・148）・
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にとって非常に興味深い（24）。
4．〈父の訓戒〉　　連作としての解釈
　以1：のような背景から生みIHされた《父の訓戒》という題名に従っての解釈はヴィ
ルの版画を通じて広まり，現在アムステルダムにある作品に関しても，既に1809年以
前に，「この絵は一人の父親と一人の母親を描いている。彼らは彼らの娘に教えを与
えているように思われる」という説明がなされている（25）。そしてその解釈は，先に
見たゲーテの『親和力』中の記述によって更に広く一一般に知られることとなり，道徳
的ブルジ・ワ趣味とも合致して，1870年代までのこの作品の解釈のj三流をなす。筆者
の知る限り，以後，1878年にこの解釈に対する疑問が初めて文献に登場するまで，こ
の作品に「父の訓戒」という意味を付与しなかったのは，テオフィール・トレと1853
年までのアムステルダムf三立美術館のオランダ語版カタログ各版のみである（26、。
　更にこの方向での解釈は，一層文学的，物語的色合いを帯びさせられることがあっ
た。ドイツにおいては18世紀末以来しばしば，絵画，とりわけ17世紀オランダの風俗
画に描かれた情景を素材とした物語的要素の強い詩が作られたが（27），1836年頃に．書
かれたフランツ・フォン・ガウディの詩『父の訓戒』は，ゲーテによるテル・ボルフ
の作品の記述を一層肉付けして，父親の訓戒の内容を具体化し，それを物語の一場面
（24）Johann　Caspar　Lavater，ρ加・siognomische　Fragmente，1775の挿絵はホドヴィエッキーによる．
　　ゲーテの挿絵としては，（］δtz　von　Berliehingen，　Die　Leiden　des／ungen　Werthers，　He’◆mann　ttnd
　　l）orotheaなどがある。
（25）　Catalo8ue　Raisonne’d’u〃e　Collection　de　Tab／eaux　apρartenantδ　ルlonsieur　A．　L．　Gevers．．．，n．
　　d．（1800－1809），no．114（E　W．　Moes／Eduard　van　Biema，　De　nationale　konst－galler）’en　het
　　κo〃∫〃”涼museum，　Amsterdam，1909，　P．150より引用）。
（26）W．B口rger（Th60phile　Thore），　M〃∫εε∫de　la　Ho　lla　nd，　vo1．1、　Amsterdani　et　La仇yε，　Paris，
　　1858・P・120；Cat・Amsterdam，1809（lst　ed．）－Cat．／lmsterdam．ノ853（19th　ed．）．アムステル
　　ダム国立美術館のカタログでも，1825年，1830年のフランス語版は，「教訓を与えているようである」
　　という記述を行なっている。その他，「父の訓戒」に添った解釈を行なっている文献のうち主要なもの
　　を挙げておく。Verzeichnis　cles　ehemals　ZU　der（7iustinianischen，ノetzt　ZU　den　Kb’ni8tichen　Samm－
　　lungen　gehdirigen（7emdilde，　Berlin，1826，　P．51、　no．166（題名Vaterlicher　Unterricht）；Cat．
　　Berlin，1830（ed・by　G・Waagen，　Ist　ed・），　P．198，　no．278似下1860年の第12版まで記述は全て
　　同じ）；John　Smith，　Catalogue　raisonnti　q∫　the　ivorks　of　the　most　e，ninent　1）utch，　Flemish　and
　　Fre〃ch　painters，　part　IV，　London，1833，　p．　I　I4，　no．4（題名Paternal　Instruction）；Cata／ogue
　　Of　the　Bridgewater　C・”ecti・n　qf・Pi・tures，　bel・ngi〃g　t・th・　E・・1・・f　E〃es’nere，　L・・d・・，1851，
　　P・33・no・198（Gudlaugsson・no・110／laの作品に関するもの。題名Paternal　lnstruction）；
　　Cat・Amsterdam・1858・（ed・by　P・LDubourcq），　P．140，　no．308（題名De　vaderlijke　Raad－
　　geving・以下1876年のDubourcq時代第6版まで同じ，同時期のフランス語版も同様の記述で，題名
　　は　Le　concejl　paterneDt，
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のように脚色したものであった（L’　S．。
　また，そのような傾向は文学者のみならず，美術史家の間にも見ることができる。
ベルリン美術館の初代館長として腕を揮ったヴァーゲンは，1862年にfll行された『ド
イツおよびオランダ画派ハンドブックsの中で，テル・ボルフの作品について次のよ
うに述べている。「彼の数点の風俗画の間に，　’i定の連関が生じることもある。つま
り，いくつかの異なる出来事が一つの物語を表わすのである。そのようなものとして
は，ドレスデンの絵画館に二点の非常に良い絵がある。一一点は，手紙を書く一一人のlr
官とそれを待っているラッパT・を描いたもの。いま一一点は，白縮」乙の服を着た一人の
娘が、侍女の捧げ持つ水盤で千を洗っているところ。ミュンヘンの絵画館には一点の
非常に美しい絵があり，そこでは先のラッパ手がその娘に丁紙を差し出している。娘
は，そこに不機嫌な様子でそれを見守っている侍女がいる為その手紙を受け取った
ものかどうか決めかねている。そして最後に，アムステルダムの美術館にある，父の
訓戒の名で有名な絵に，この短かい物語の最終場面が見られる。侍女が娘の父親に出
来‘9を告げLIしたので，父は娘を叱責しているのである。画家は，娘を後向きに示す
ことにより，娘が自らを恥じている様子を実に見じ翻こ表現している（29）⊥，更にこのよ
うな見解は，ヴァーゲンが文中に名を挙げたミュンヘンのアルテ・ピナコテークの作
品に関して、アルテ・ヒナコテークの1865年のカタログにも表明されている。「テル・
ボルフが数点の絵に描き出した物語の中の・エピソード。ドレスデン絵画館に、一人
（27）　Eberhard　Seybold、　Das　Genrebitd　in‘／ei．　deuts（’hen　Literatttr　vOill　Stttrm　etnd　I）rang　bis　zum
　　Realisinits，　Stuttgart　etc．，1976参照．
（28）一・部を省略して引用しておく、一背付きの椅子に、騎｝：がゆったりと腰掛けている。……長いこと積っ
　　ていた怒りが娘の頭の上で爆発する一P私が何も言わないから，お前は多分、私をごまかすのは簡単だ
　　と思っていたのだろう．もう今はどうあろうと，これ以ヒは我慢できない．あの若者は誰だ，日に12
　　回《，、T’i飼いのふりをして家の前を通るのは……何という名だ？自状しないのか？……大聖堂でお前
　　にf・紙を渡したあの若い男は誰だったのだ．……そして，その為に結」㌧の服を着ているんじゃないの
　　かね一これからあいつが家の前を通るのだろう？……』．小さな母親はしょげ返って，説教の間，鼻を
　　杯に突一，こみ，ライン・ワインを畷っている，……母親は恥じているのだ丁誓ってもいい．恋する男
　　はとっくに母親に取り入っているのだ．……娘は畷り泣き，床を見詰め，父親が何を言おうと黙って
　　いる．……一，Franz　Freiherr　von　Gaudy，“Die　vaterliche　Ermahnung∴in　Be〃inisches」Bit－
　　‘ノerhtt（’h．　Gedicht　nach　atten　und　neuere〃Ge’niilden，，1836／39（Gisbert　Kranz［ed．］，　Gedichte
　　atif　Bitder．　An〃1．010gie　und　Gaterie，　MUnchen，1975，　pp．165，166より引用）。フォン・ガゥデ
　　　ィの詩の持つビーダーマイアー的性格については，　Helmut　Rosenfeld，　Das　deutsche　Bildge－
　　dicht，　Leipzig，1935，　P．173を参照のこと．
（29）Gustav　F．　Waagen，　Handbuch　der　deutschen　und　niec／e〃ぼ〃4∫∧cん〃Malerschuten，　Stuttgart，
　　1862、PP．122，123．引用文中で触れられているのは，今問題としている作品の他・以下の作品であ
　　る一Ein　O苗z∫ぴ，　der　einen　Brief　schreibt（Dresden，　Gemaldegalerie・Gudlaugsson・no・141b・図
　　6），Eine　Da’tle，ζノie　sich　die　Hdinde　vvdischt（Dresden，　Gemaldegalerie．　Gudlaugsson，　no．124．
　　　図7），Der　veriveigerte　Brief（Mthnchen，　Alte　Pinakothek．　Gudlaugsson，　no．124．図8）．
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の上官が手紙を書きラッパ手がそれを待っているという，物語の発端がある。第三の
絵は……全体の最終場面としての〈父の訓戒〉を示している⊥勘．
　風俗画の連作によって一定の口常的な物語を描き出すことは，18世紀前半のホガー
スにその代表的な例を見ることができる（31）。それは，従来のように神話的，歴史的
あるいは宗教的な物語を絵画連作とする，または特定の文学作品のテキストに挿絵連
作を付けるというのではなく，世間一i般によくあるような風俗的物語を，画家自身が
絵画連作によって直接作り出してゆくものである。そのような物語的風俗画連作は，
当時次第に主流となってきたブルジ・ワ趣味を反映して，主として男女の波乱に満ち
た（多くの場合不道徳な）生涯の進展をいくつかのエピソードとしてドラマティック
に描き出すものであった。その際，さまざまな情景や物語の成り行きを追うことがそ
れを見る者の第一の楽しみであったには違いないのであるが，同時にそれらの物語に
は，ブルジョワ道徳から導き出される教訓的意味合いがはっきりと含まれていた。す
なわち，それらは先に見た「道徳画」，「勧戒画」を更に物語的に発展させ連作化し
たものに他ならず，ホガースの場合，加えてそこに鋭い調刺性が見られるのである。
　そのような教訓物語的風俗画の連作は，ホガース以後，イギリスを中心に，フラン
スやドイツにも見られ，次第に調刺性を弱めて，センチメンタルな，更にはメロドラ
マ的なものとなりつつ19世紀末にまで続いてゆくのであるが（32），その際，そのよう
な当代の傾向を反映して，このテル・ボルフの場合のように，本来連作として制作さ
れたのではない作品も，時に一つの物語連作の諸場面として捉えられるということが
起ってきたのである（3：Sノ。とりわけ，誘惑による若い女性の堕落とその後の悲惨な生
涯というのがホガース以来最も好まれた主題であっただけに，このテル・ボルフの．三
点ないし四点の作品は，「ある若い女性の堕落の始まり」というような物語の筋のもと
に組み合わせられやすい性格を持っていたと言えよう。
（30）　Verzeichnis　der　Gemtilde　in　der　dilteren　ko“niglichen　Pinakothek　zuルth’nchen（ed．　by　Rudolf
　　Marggraf）・MUnchen，1865，　P・219，　no・470・同様の見解は，筆者が調べた限り，1908年の版まで
　　引き継がれる。
（31）AHarlot’s　Progress（6点連作，1731年頃，版画1732年），　A　Rake’s　Progress（8点連作，1733年
　　頃，版画1735年），ルtarriage　d　ta　Mode（6点連作，1743年頃，版画1743年）など。
（32）イギリスでは，George　MorlandのLaetitia（6点連作，1786年，版画1789年），　Francis　Wheatley
　　の対作品The　Relentless　Father／The　Forgiving　Father（1786年），　Lφof　a　Country（7irl（4点
　　連作，1792年），James　Northcoteの1）iligence　and　Dissipation（10点連作，1796年，版画1797
　　年）。フランスでは，Greuzeの対作品La　Maltidiction　Paterne〃e／Le　Fits　Pttni（1777／78年），構想
　　のみに終った同じくGreuzeのBazile　et　Thibault（26点連作）。　ドイツでの代表例は，　Chodowiecki
　　のLeben　eines　Lη4ε〃ichen（12点連作版画，1773年），　Leben　eines　schlecht　eriogenen　Frauenzi〃1－
　　mer（12点連作版画・1780年）など。191H：紀に入ってからの代表的作例は，イギリスのヴィクトリア時
　　代に見られる。Augustus　Eg9のPast　and　Present（3点連1／F，1858年），　William　PowellのThe
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5．〈室内の人々〉一一純粋に絵画的なものとしての解釈
　アムステルダム，ベルリンのテル・ポルフの作品を物語連作の一・場面とする見方は，
以Eのように19世紀’トばすぎに，その頃ブルジ・ワ社会の黄金期をむかえつつあった
ドイツにおいて登場するのであるが，世紀も進んでくると，《父の訓戒》という題名
あるいはそれに纏る物語から離れて，この作品自体をもう一度眺め直してみようとい
う傾向が現われてくる。
　1画中の一三人の人物を両親と娘とする見力』に対しては，既にトレが1858年に・「男と
　　　　　　　　　　　　　　　　　　白縞子の女の間には・人の若い金髪の女がいる」（傍点は本稿筆者）という記述によ
って，第：の女性が母親ではないことを間接的に示唆していたが（34・’　）1878年になっ
て，ベルリン絵画館のカタログにおいてボーデが，次のような明確な疑問を提出した。
「良く知られた，ゲーテによるこの絵の説明は，描かれている人物たちの年齢と矛盾
する。若い1：官も坐っている若い婦人も，C，：っている婦人の父親や母親ではあり得な
い。テル・ポルフが何らかの小説的な人物関係を考えていたかどうかということ自体，
疑問である1’：s5）。この作品に関するボーデの基本的な考え方は，更に次の一文に明瞭
に示されている。「この種の絵を，ゲーテのようなやり方で，小説的な関連において
解釈してはならない。芸術家にとっての問題は殆ど常に，純粋に絵画的なものだった
のである」（ll6’，
　文学的に偏りすぎた解釈を純粋に絵画的なものへと戻す傾向は，ボーデの指摘以来，
次第に明らかになってくる。1890年のゴータの美術館のカタログは・ネッチャーによ
るコピーに関して単なるぐ（訪問Der　Besuch》という題名を採用しているし（37、・1903
年以降のアムステルダム国、セ：美術館のカタログも，《父の訓戒》という題名は残しつ
　　Road　to　Ruin（5点連1／1…，1879年）．この種の連作の最後を飾る傑作は，　Max　KlingerのEine　Liebe
　　（10点連作版画，1887年）である．なお，ホガースの場合をはじめ，これら連作の多くのものが版画と
　　して，広く一一般に流布していたことは注目に価する，
（33）テル・ボルフのこれらの1・1・品が本糟作として；舳・されたものでないことは，画1肋寸’法，制f乍年代，
　　描かれた人物たちの服装などの点における相違から考えて，明らかである。
（34）B血rger（Thor6）．1858，前掲書（註26），　p．120．
（35）Cat．　Berlin，∫878，　PP．382，383，　no・791・このカタログは・第三代館長Julius　Meyerの下での
　　最初の版であるが，オランダ絵画の部分はWilhelm　Bodeが執筆した。1883年の第二版も記述は1司
　　じ，Bodeの館長時代，1891年から1921年までの六っの版も・問題になる点に関しては同趣旨の記述
　　を持つ。
（36）Wilh，1m　B・d・，　Ftih・e・・durch・li・・Kδn’9／i・h・n・Museen　zu　Berlin・D・・κ・∫鮒輪4・∫・h　M・・eum・
　　Berlin，1910，　p．460．
（37）Herz。gli・hes　Museum・〃G・tha．κ…1・9・／er　Herzoglichen　G・mdi／de，galerie（・d・by　Ca「l
　　Aldenhoven），　Gotha，　1890，　P・62，　no・298・
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つ，その記述では「父の訓戒」という状況には’切触れていない‘ISS，。その点ではま
た，1912年のホフステーデ・デ・フロートも同様であったi39．　〉。そして，そのような
見解の頂点に立つのが，1920年のグスタフ・グリュックである。
　グリュックは，小冊子ながらこの作品のみについて書かれた今Hまでの唯一一の論
文（4°）の中で，この作品に描かれた後姿の白編子の女性が、　ドレスデン，ペテルブル
ク，パリにある，彼がテル・ボルフの真筆と考えた他の三点の作品において，そっく
りそのまま，しかし全く異なる場面状況の中に描かれていることを指摘したのち（41），
次のように述べている。「従って，画家にとっては，この若い婦人が一一一i人で描かれね
ばならぬか，あるいは人々の集まりの中に描かれねばならぬか，何もしていないか，
あるいは手紙を読んでいるところか，といったことはどうでも良いのである。……ゲ
ー テがヴィルの版画から取った《父の訓戒》という題名をこの絵が持っているのは，
間違いなく不当である。もし画家が本当にそのような出来事を描き出す意図を持って
いたならば，彼は〔中心的人物を表情の全く兄えない後姿で描くようなことはせず〕
明らかにもっとはっきりと我々に語りかけたに違いない。もし我々が，17世紀オラン
ダの風俗1両家が意図していたのは，一定の経過，行為，出来事を語るということに他
ならないと考えるならば，我々は彼らの芸術意志を完全に見誤るであろう。……彼ら
は，物語ろう（erzahlen）としたのではなく，描写しよう（schildern）としたのである。
彼らにとっては……対象が何であるかは，彼らの完壁に成し遂げられた創作の中で，
殆どどうでも良いことであった。人間の生活をさまざまに異なる形態の中に再現する
ということが，確かに問題ではあったのだが，それは，内面の精神的経過を最も重要
視する詩人の立場からではなく，外而の絵画的現象を主眼点とする画家の立場からな
のである（42）」，
　17世紀オランダ風俗画に関して，内而的な心理の動きの描写や物語的状況の描写を
否定したこのグリュックの解釈は，18世紀後半以来の見方に対する徹底的な反論なの
であるが・また・明らかに19世紀半ば以来の、とりわけ印象派以後の実際の美術制作
（38）Cat．　Amsterdam，1903（1st　ed．　by　B．　W．　F．　van　Riemsdijk），　p．57，　no．570．以後1934年版ま
　　で，題名，記述とも変化なし。
（39）　C．Hofstede　de　Groot，　Beschreibendes　und　kritisches　レ’erzeichnis　der　Werke　der　hervorra－
　　9・ndsten　h・”ci’・di・chen　Maler　des　X　VIL　．lahrhiinderts，　Bd．　V、　Essli・g。n，1912，・PP．69，70，。。．
　　I86．
（40）Gustav　GIUck・Gerh・・d　Terb・rch・　“　Vditertiche　Ermahnung”，　Wien，1920．
（4Dその三点をG・dl・ug…na）カタ・グ翻で示しておくe　n・．110／Ilh（D・e・den，　G，mald，g、1，，i，．
　　女の後姿を単独で描いたもの一おそらくネッチャーによるコピー．図9）；no．110／Ilq（Leningrad，
　　E「mitage・小姓の持って来た手紙を読む後姿として描かれたもの．，　Gudlaugssonによればネッチャ＿
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の流れを反映しているという点において，非常に興味深い。そのことは，グリュック
の次のような発、『に最も明瞭に示されている。「テル・ボルフはこの絵において，オ
ランダの風俗lllil家たちが，対象的なものの力からの解放という点においてどれほど先
へ進んだかということについての，ひとつの素晴らしい例を提出している。……171H：
紀のオランダ人が初めて，1川ltの物語的流儀からの完全な離脱に成功したのである。
この芸術的行為の影響の上に，近代絵1画の、とりわけ19世紀フランス派の，最も完成
した創作の大きな部分が成り｛tlっている。昔のオランダ人たちは，我々にまず何よ
りも，次のことを教えてくれたのである。すなわち，絵画以外の何物でもなく，絵画
としてしか考えられない，他の何物とも較べ得ない芸術作品が存在するということ
を（43）」
　このような見解は，現在の我マの日からすると，余りにもまた反対方向の極端に向
かいすぎているように思われるのであるが，「純粋な絵画」をII指した印象主義とそ
れに連なる傾向が，伝統的な「1題を持つ」絵［Ilijに対して漸く圧倒的な勝利を収め，
人々が意識的あるいは無意識の内に印象1義的な眼を基準として絵画を見るようにな
ってくる20世紀前’Pにおいては，17111：紀オランダ絵画をその先駆として捉える見方が
一般的となるのであった。例えば，フドラウグソン以前の最も重要なテル・ボルフに
ついてのモノグラフィ（1944年）の中でフリーチは，この作品に描かれた人物たちを，
「純粋に絵画的に見られ，感じられる人物像」と呼び，また「もしこの絵に対して単
純な’〈訪問》という題を提案したとしても，まだそれによってさえ，1画家の全く非文
学的な意図は誤解されてしまうだろう」と述べて，テル・ボルフの作品における対象
は単に外面的な契機として捉えられるべきことを強調している「44’，。そのような考え
は，この作品を《宝内の人々Gezelschap　in　Interieur／・〉という題のドに掲げる1948年
のアムステルダム国｛t：美術館のカタログにも、あるいは，「彼の眼日は実際のところ
大抵は，物語的内容にあるのではなく，作品の外面的な美にある」と記した1950年の
マルティンの著作にも表明されているi45‘。
　　の息」・の’ノ＼のf’に成るもの．図10）；no．110，！Iln（当ll芋Paris，　Comte　Henri　Greffulhe蔵。
　　Ermitageグ）ものに似た扱い．おそらくネ・チ・’一筆一図11），
（42）　GIUck、　1920，　商甘目書　（言｝…40），　pp．5，6．
（43）　1司一h、　P．8．
（44）Eduard　Plietzsch，　Gerard　Ter　Borch，　Wien，1944，　pp．28．29．
（45）　Cat．　Amsterdam，1948（ed．　by　D．C．　R6el1），　P・14、　no・570（1951年の第2版，1956年の第3版
　　も同様）；Wilhelm　Mirtin．　De　schilderkunst　in　de　tweede　helft　van　de　zeventiende　eellw’Ams－
　　terdam，1950，　p．40．
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6・〈ギャラントなアヴァンチュール〉一一一il題解釈の新たな方向
　この作品を純粋に絵画的に捉える兄方が主流となる中で，今口にまで引き継がれる
もうひとつの見方が既に前世紀の末に起り始めていた。
　1897年，アードルフ・ローゼンベルクは，既に否定されつつあった「父の訓戒」と
いう古い説明から完全に離れた1：で，なおかつこの作品の主題に関する重要な解釈を
提出した。彼は，既に1878年のベルリン絵画館のカタログで表明された，描かれた三
人の人物は両親と娘ではあり得ないという1振を踏まえた1二，更に進んで，それでは
三人の真の関係は如何なるものかと考え，次のような結論に達する。「この絵をテル・
ボルフや彼の1司時代人が描いた似たような内容を持つ数多くの絵と較べてみるならば，
むしろ次のような確信を得るであろう。すなわち，この絵はギャラントなアヴァンチ
ュールgalantes　Abenteuerを扱っている。　1：官は，従来の解釈とは逆に，あらゆる
雄弁を刑いて，若い娘を貞潔の道から踏み外させようとしているように思われる。彼
の傍らにいる黒い服の女は，やや当惑したようにワインのグラスを見詰めているが，
決して男の邪魔をしようとはしていない。……テル・ポルフやそれに近い風俗画家の
描く士官たちがその中で動いていた，オランダ社会の中の諸領域は，ほんの少し前ま
で知られていなかった。その為，テル・ボルフの風俗1両の内容を説明しようとする試
みは，常に失敗していたのである」（46”，、
　オランダ17世紀絵画の研究は，1880年代に入って，それまで主流であったトレ，フ
ロマンタン等の美術批評家の手から美術史家の手に次第に移り，学問的に見てより精
緻なものとなっていった。テル・ボルフ研究に関しては，1881年のボーデによる論文
をII嵩矢とし，とりわけ1882年にテル・ボルフ関係の貴重な原資料が大量に発見された
こともあって，重要な研究論文が相次いで発表され，テル・ボルフの生涯と作品に関
する知識は飛躍的に増大した（47’，。研究状況のそのような進展の中で，ローゼンベル
クの文献は，資料的には何ら新しいものを提出しなかったのであるが，当時知られる
限りの資料を活川しつつ，始めてテル・ボルフの生涯と芸術の全体像を提示した点に
（46）　Adolf　Rosenberg，　Terborch　und　Jan　Steen，　Bielefeld／Leipzig，1897、　pp．42－44．
（47）それらの文献についてはGudlaugsson，　G．　t．　B．，　vol．1，　PP．7，8参照。
（48）Walter　Rothes，　Terborch　und　cias　ho〃dindische（7eb’e〃schaftsbild，　MUnchen，1921，　pp，7，8．
（49）A・d・eMi・h・1・Hi・t・ire　de　l’・・t，・・L　VI，　L’・・t　・n　Eur・ρ・　au〃11・sic）・le，　P・・1・，1923，　P．
　　376（“La　peinture　dans　les　pays　bas　au　XVIIe”の章はLouis　G川eの執筆），
（50）　Franz　Hellens，　Gtirard　Terborch，　Bruxelles，1911，　pp．52－55．
（51）　Cat．　Berlin，　1931　（Besch，・eibendes　Verzeichnis　‘ノett　Geindi－lde　i〃1　Kaiser＿Friedrich一ルlttsett〃1　u〃d
　　Deurschenルruseu’11，　ed．　by　Max　J．　Fried］tider），　p．470、　no．791．画中の1：官が，差し上げた右
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おいて重要である。特にテル・ボルフの風俗画を制作当時の社会状況の中へ戻し，そ
れらのi題の真の層に・歩近付いたことは高く評価して良いであろう。
　前章で見たように，テル・ボルフのこの作品を純粋に絵画的なものとして捉える見
方が1三流をIFiめる中で，1：題面に注目し，ローゼンベルクに倣って，これが「ギャラ
ントなアヴァンチュール」という1題を扱ったものであることを1振する者も次第に
現われてくる。例えば1921年にローテスは，「ここで扱われているのは，父母と娘で
は全くなく，訓戒などではさらさらない。｛：官が話していることは不躾な，非難すべ
きもののようでさえあり，それゆえ，聞いている二人の婦人のうちの一人はあのよう
に恥かし気に床を見詰めているのだし，もう一’人はあのように当惑してグラスを見詰
めているのである」と述べ（48・，1923年にルイ・ジレは，「彼〔テル・ボルフ〕は，特
に軍人たちの娯楽，女性の傍らでの楽しみを描いた。……アムステルダムにある，二
人の娘のいる部屋に慣れ慣れしく坐っている若い1：官を見よ」と書いている（49！。
　こうして，この作品を《父の訓戒》という題名のドに捉える解釈は，この絵を純粋
に絵画的なものとする立場と，この絵の主題を制作当時の社会状況に照らし合わせて
より正しく解釈しようとするCf：場に挟撃され，俗説はともかく専門研究の上ではほぼ
完全に葬り去られることとなる。筆者の知る限り，《父の訓戒》に従った解釈は，1911
年のヘレンスの文献に見られるのを最後とするL「’O’。
7．　〈愛の値段の交渉＞　　　1三題解釈の確定
　この作品の主題解釈は，1931年のベルリン絵画館のカタログに登場する，「・人の
士官一一挙げた右T一に一枚の貨幣を持っている一・一が，彼の前に、シニつ一i人の女に話し
かけている」という記述によって，更に新たな方向へ向ってゆく。当時ベルリン絵画
館の館長はフリートレンダーであったが，彼のドで，この絵のヒ官が実は右手に・枚
の貨幣を持っていることが確認されたのである（51，　この1931年版のカタログは，「貨
幣を持っている」ことの意味については何も語っていないが，テル・ボルフの他の作
f’の親指と人差指の間に一’枚の貨幣を持っているということは，Wi川Drost，　Barockmalere”n　den
germanischen　Liindern，　Potsdam，1926．　P・187において初めて指摘され・　この1931年のベルリン
のカタログで確認される。その後，これを「誤った観察」とする意見が出されたり（Plietzsch，1944、
前掲書〔註44〕，p．29），当のベル1；ン絵画館白身が、手に貨幣を持っているという観察結果を撤回し
たりした（Cat．　Berlin，1958，　P．84）．それは，→：官の指先のあたりが不鮮明な状態で・貨幣の存在が
はっきり確かめられなかったからであり，1963年のベルリン絵画館のカタログは，「騎士が手に持って
いるように見えるかもしれない貨幣は，実は爪の先である」と述べている（Cat．　Berlin，1963，　p．
108）．しかし現在では，士官の指先にあるのは金貨であり，今日それが不鮮明なのは・以前の所有者
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品や，同時代の他の1両家による風俗画に通暁した者にとって，その意味するところは
明らかであったろう。
　従来の諸説をひとつひとつ検討したllで，その点に関して明確な発iiを行なったの
は，1943年のハンネマである（52）。彼はまず，「父の訓戒」という解釈が人物たちの年
齢から考えて不適当であることは明らかであるとし，続いて，この絵を単なるカンヴ
ァーセイション・ピースと考えて，それ以上の何の隠された意味も持っていないとす
る解釈も，同時代の他の風俗lllilと較べてみて妥当ではないとする。彼は更に，この絵
の主題を「ギャラントなアヴァンチュール」とするローゼンベルクの考えも，「無邪
気で楽観的である」としたのち，次のような彼自身の解釈を提起した。「ここでは愛
の値段の交渉が扱われている。その際，黒い服を着た女は取り持ちの役割を果たして
いる。或いは，おそらくこの〈家〉の女主人として，見張りをしているのである（53］）」。
この絵に描かれているのが，実は娼家における値段の交渉であるというこの説こそ，
その後のブリーチによる反論や（54’，戦後の・時期主張された，この絵の主題を「ワ
インの試飲」とする説（55）を乗り越えて，60年代以降同調者を増やし、今日では殆ど
の研究者によって支持されている説なのである鍋。
　しかしながら，この解釈によって，この作品に関する全ての問題が解かれたわけで
は決してなかった。主題解釈の問題に関するこの説がIE当なものとして認められたこ
とによって，この作品の総合的解釈はより複雑で微妙な段階に入ったのである。
8．〈愛の値段の交渉〉一　再び勧戒画としての解釈へ
ここで我々は・近年における17世紀オランダ絵画研究の進展を踏まえた1：で，この
　　がそれを塗り消したからであるというF・Winklerの見解（Gudlaugsson．　G．　t．　B．，　vol．　Il，　P．117
　　参照）が，美術館当局を含め，殆どの研究者によって支持されている。筆者の観察でも，それはほぼ疑
　　いないと思われる（図12参照）。アムステルダムの作品でも同部分は不鮮明であるが，それは，ブルク
　　ハルトの観察にも述べられているように（Jacob　Burckhard，　Uber　die〃iede〃δ〃‘1ische（7enrema．
　　lerei〔V・・t・ag〕・1874・i・κ・lt・trgeschichtli・he　Z・rtdige，・d．　St・ttg・・t．1959，　P．・398）．この作111，
　　が一時ひどい損傷を蒙っていたせいであると思われるn
（52）　Fr．　Hannema，（］erard　Terborch，　Amsterdam，1943，
（53）　同上，PP．86－89．
（54）Plietzsch，1944，前掲書（註44），　PP．28，29，
（55）Edua「d　Hatti・g…H・11dndische　M・1erei・i’・・〃・ノah・hundert，　ZU・i・h，1956，　P．47；C。t．　Ber／in，
　　1958，P・84（1966年版まで同趣旨）。
（56）主題の解釈に関してこの説を採る70年代以前の主な文献を挙げておく．Gudlaugsson，（7．　t．　B．，　vol．
　　1，pp．96，97；J．　Rosenberg／S．　Slive，　Dutch　Art　and　Architecteure　1600一ノ800，　Harmonds－
　　w°・th・　1966・・P・128；RUdig・・Kl…mann，〃・〃δ〃・1λ』M・1erei　（／（・s　17．」・hrhund。rts，　B。，ii。，
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テル・ボルフの作品が真に意味するところを追求し，それが提起する美術史Lの問題
を考察しなければならないのであるが，その為にはまず，「愛の値段の交渉」という
主題のドでのこの作品を，テル・ボルフの作品や同時代の他の風俗1画と較べてみる必
要がある。
　娼家あるいはそれに類した居酒屋の情景は，ネーデルラントやドイツにおいて既に
16世紀初めから，とりわけ「放蕩息］㌔の主題との関連でしばしば描かれるようにな
っていた’57．。17世紀に入ると，この情景は殊にオランダのカラヴァッジオ派の好む
ものとなり，「放蕩息、子」という聖、｝『的主題を離れて，風俗画の一一i三題となる。ホント
ホルスト，バブレンに始まり，フェルメールの作品などがとりわけ良く知られる作例
であるが，それらに描かれた娼家の情景は，若い女（娼婦），金を提示しつつ女に慣
れ慣れしく近付く（あるいは女を引寄せる）男，頭巾を被った取り持ちの女（大抵は
老婆）等を基本的な構成要素としている”58y。
　1司様な例はテル・ボルフの作品にも見ることができる。最も明瞭なのは，ルーヴル
美術館蔵の《ギャラントな軍人》（図17）とモスクワのブーシュキンの美術館蔵の《ギ
ャラントな申し1恥（図18）である。この1作品では，いずれも取り持ちの老婆の姿
こそ見えないものの，軍人の手のひらのi：の金貨をややうつ向き加減に見詰めている
女は，明らかにそれと引換えに身を売ろうとしているのである〈59．　，。また，従来《ワイ
ンを傍らにした恋人たち〉），・〈レモネードのグラス＞＞という優雅な名前で呼び慣わされ
てきた⌒二作品（図19，　20）も，財布の存在，あるいは頭巾を被った老婆の存在から，今
日では同様な場面と解されているL6e’。更に，黒い頭巾を被った老婆の存在から，《ダ
　　1969，p．38．70年代以降は殆ど全ての文献がこの説を採っている。
（57）　Lucas　Van　Leyden，　Urs　Graf，　Lucas　Cranach、　Jan　van　Hemessenなど。　それらの作例にっい
　　ては，Konrad　Renger，　Lockere　Gese〃schaft．　Zur　Ikonograρhie　des　Verlorenen　Sohnes　un‘1　von
　　J’Virtshattss：・　enen　in　der　niedertdindischen　Ma／erei，　Berlin，1970参照。
（58）fk　／《的作例を挿図として示す。図13，　Dirck　vall　Baburen（192241㍉Boston，　Museum　of　Fine
　　Arts）；図14、　Gerrit　van　Honthorst（1625年，　Utrecht，　Centraalmuseum）；図15，　Salomon　Sa－
　　very（版画）；図16，　Johannes　Vermeer（1656｛F。　Dresden，　Gemtildegalerie）．
（59）　Der　galante　Kriegsmann（1662／63年頃。　Gudlaugsson，　no・189）；Galantes　Anerbieten（1650年
　　以前、　Gudlaugsson，　no．75）。　ギャラントな軍人ttについては，男の予の中にあるものが金貨であ
　　ることは，既にフートが指摘している（Hoet，1752，前掲書〔註2〕、　vol・H，　PP・157，492）。ルー
　　ヴル美術館の古いカタログも同様である（ノVotice　des　tableauxε顕o∧白dans　la　Ga／erie　du　Mustie
　　Ro．i・al，　Paris，1823，　P．121，　no．735，　L‘Un　militaire　offre　de　1’argent　a　une　jeune”）。この二作
　　品にっいては，ことさらその指摘はないものの，娼家の情景であることは古人も気付いていたに違い
　　ない．
（60）Pdirchen　beim　Wein（1663年頃。　Berlin，　Gemaldegalerie・Gudlaugsson・no・191）e男が手に握っ
　　ているのは財布であるが，かつては手袋であるとされていた（例えばCat．　Berin，1904，　p．386）．
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ンスをする男女のいる集い》（図21）に対しても，同様の情景と解すべきではないか
という説が提出されている（6L。そのような他の作例と比較してみれば，今問題とし
ている作品についても，金の提示，頭巾を被った女の存在，更には背後に見える寝台
（天蓋と帳に覆われている）の存在から考えて，これが娼家における「愛の値段の交渉」
を主題としていることは確実である。
　ところで，17世紀オランダ風俗画に描き込まれたさまざまな物の持つ隠された意味
についての研究は近年とみに盛んとなってきたが，研究のこの方向から，娼家の主題
にっいても興味深い指摘が多くなされている。貨幣あるいは財布，寝台，取り持ち女
などは，かなり直接的に売春を示唆する道具立てであるが，より間接的に情景の意味
を暗示するものが画面に描かれる場合もある。例えば，娼家の情景にはしばしばリュ
ー トが描かれるが，この場合のリュートは女性の陰部を示しているものと解釈され
る（62）。
　テル・ボルフの今問題としている作品に関して見れば，女の脇の小・；fの上にある小
道具が場面の性格を暗示している。すなわち，「机の上の鏡，櫛，白粉の刷毛は，虚
しく罪深い行状の象徴であり」（63’，消えた蝋燭は「簡単に吹き消せる愛」，あるいは
逆に，「簡単に火をつけられる愛」の象徴と解釈とされるのである（64y。
　物と象徴とのそのような関係が16世紀から17世紀にかけて多く出版されたエンブレ
ム集（Emblemata，　Emblembuch）において解説されていること，17世紀オランダ風俗
　　Das　Glas　Limonade（1663／64年頃。　Leningrad，　Ermitage．　Gudlaugsson，　no．192）。この作品で
　　は金の授受は見られないが，白い頭巾を被った取り持ちの老婆が見える。
（61）GeseUschaft〃lit　einem　tanzenden　Paar（1662年41’i。　Polesden　Lacey，　The　National　Trust．
　　Gudlaugsson，　no．187）。　Gerard　Ter　Boreh，　exhibition　catalogue，　Landesmuseum　MUnster，
　　1974，p．168，　cat．　no．49参照。筆者の知る限り，オランダ絵画に描かれた取り持ち女は老婆である
　　ことが多く，例外なく被り物を着けている（初期においては白いターバン型のものが多く，後には黒い
　　頭Iilが主流となるようである）。なお，一般的に見て，着飾った軍人と若い娘たちとの集いを描くこの
　　時期のオランダ風俗画の多くが，《上品な集い’）といったような通称にもかかわらず，実は娼家の情景
　　を示していることは，既にポーデおよびフ1，一トレンダーによって指摘されている（Wilhelm　von
　　Bode，1）ie　ルfeister　der　holldindischen　und　vldimischen　ルfalerschulen，　1917，　Leipzig，2nd　ed．
　　1919，p．60；Max　J．　Friedlander，1）ie　niederltindischenル1aler　des　17．　Jahrhunderts，　Berlin，
　　1923，p．35）。
（62）　Tot　lering　en　vermaak，　exhibition　catalogue，　Rijksmuseum　Amsterdam，1976，　p．60；R．　H．
　　Fuchs，1）utch　Painting，　London，1978，　P．54．作例としては，図13，14を参照のこと。
（63）　Cat．　Berlin，1975，　p．421．
（64）Exh・cat・，　MUnster，1974，前掲書（註61），　P．31；Cat．　Berlin，1975，　P．421，
（65）　この分野の研究の初期段階におけるとりわけ重要な文献としては，画家のモノグラフィに作品のエン
　　ブレム解釈をいち早く採り入れたGudlaugsson，　G．　r．　B．の他，以下の三つの展覧会カタログが挙げ
　　られよう。Rembrandt　et　son　temps，　exhibition　catalogue，　Palais　des　Beaux－Arts，　Bruxelies，
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画の表現がそれと密接な関係を持っていることは，今世紀の30年代末頃から指摘され
始め，近年では殆どの研究家が，17世紀オランダ風俗画に描かれた物の持つ意味をエ
ンブレム集の解説をもとに解釈するようになっているく6S，。エンブレムは通常，アレ
ゴリーを含む簡単な絵とその題（lemma，　inscriptio，モットー，警f1Jの形で記される）
および詳しい解説（epigramm，　subscriptio，絵および題に示された教訓を説明する）
から成る。例えば蝋燭についての・例を兄れば，オットー・7アン・フェーンの『愛
のエンブレマータ』では，「再びかき、tノニてられた生」という題のドに，蝋燭の火を息、
で煽り立てているキューピッドの図が描かれ，それに，愛は一度消えたところから，
ほんの僅かな火で再び燃えllらせることができる，といった内容の解説が加えられて
いる，66。　また，クストスによるそのドイツ語版は，やや趣きを異にし，愛は気を付
けないと蝋燭の火のようにすぐ消えてしまう，という意味の解説を付しているL67y。
テル・ボルフの作品における消えた蝋燭を前記のように「簡単に吹き消せる愛」ある
いは「簡単に火をつけやすい愛」の象徴とする解釈も，エンブレム集における以Lの
ような解説から導き出されているのである。また，今問題としている作品を含め，娼
家を扱ったテル・ボルフの作品については，金の提示というその中心主題に関して，
「黄金は愛を取り持つ」あるいは「金が・番ものを，「う」というエンブレム集中の解
説が指摘されている，6S。
　テル・ボルフの作品に限らず17　li｜：紀のオランダ風俗［llilは，以ヒのようなエンブレム
　　1971・Introduction　“Realisme　et　r6alisme　apParent　dans　la　peinture　hoHandaise　du　17e
　　siさcle“by　E．　de　Jongh．｝；Tot　leri〃g　en　ve〃naaん，　exhibition　catalogue，　Rijksmuseum　Amster－
　　dam，1976　Untroduction　by　E．　de　Jongh）；Die　Sprache‘／‘・1・Bi／der，　exhibition　catalogue，
　　Herzog　Anton　Ulrich－Museum，　Braunschweig，1978　i　lntroduction　by　E・de　Jongh）。なお，こ
　　のノ∫向での研究の推移，発展に関しては，　ヒ記Exh．　cat・，　Braunschweig，1978所載のKonrad
　　Renger、‘」Zur　Forschungsgeschichte　der　Bilddeutung　in　der　hollandischen　Malerei”が要を得
　　たまとめを行なっている一
（66）　Otho　Vaenius｛Otto　van　Veen），　A〃lorum　Einble’nata＿，Antwerpen，1608，　P・B6f・本書の
　　epigrammは、ラテン語の他にニケ国語q藁｛i一仏，仏一伊，英一伊，西一伊の各版が知られる）を並記
　　しており，各国語の間にかなりの衣現の相違があるようである．今問題としている例の場合，ラテン
　　語解説（Ovidius、　Remedia　amorisぴ）・節を川いている）には蝋燭という「「葉は無く（原文は，　Arthur
　　Henkel，「Albrecht　Sch6ne，　E’nbtemata．　Han‘／buc／1　：1〃・SinnbildA’itnst　des　Xレ7．　und　X　VI1．
　　ノahrhuti（／erts，　Stuttgart，1967，　Sp．1377参照），そのかなり自由な翻案であるフランス語解説に蝦燭
　　（chandelle）という，漢が見られる（原文は，　Gudlaugsson，　G・t・B・，　voL　II，　P・142参照）。
（67）Raphael　Custos、　Emble’nata　Anioris＿，　Secvnda　Pa”s，　Augusburg、163L　no・4・JJI（文は
　　Henkel／Sch6ne，1967，前掲；琴（註66），　Sp．1377参照．なお，　Mario　Praz、　Stitdies　iii　Seventeenth－
　　Century　Imager．）・，　Roma，2nd　ed．1964，　P・101，　note　lも参照のことn
（68）　“Auro　conciliatur　Amor”（Vaenius，1608，前掲書〔註66〕，　p．129）．“Des　pennings　reden
　　klinckt　best”（Jacob　Cats，　Maecli〔／etl　Pli（・ht，　Middelburg，1628，　XXIX）．いずれもGudlaugs一
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研究の面から新たな光を浴びたのであるが，そのことは単に作品の1三題解零くのみなら
ず，作品の根本的性格の理解に関しても大きな変更をもたらした。すなわち，17世紀
オランダ風俗lllilは，日常的な風俗を写実的に描き出す中に，実は象徴の助けを借りて，
エンブレムの解説に示されているような教訓を語っているという考えが，　・般に認め
られるようになってきているのである。実際の作品に即して言うならば，例えば，こ
の時代に多く見られる，糸を紡ぐ女を描いた絵は（’69’　，，「家事は女の最高の目的」とい
うようなエンブレム集の言葉を受けで70’，　1三婦としての女性の徳を表わして，　善き
生活態度を勧め（71，，化粧や飲酒の情景，あるいは今問題としている作、：，のような娼
家の情景は，逆に，悪しく虚しい生活態度を戒める為に描かれたということになる。
17世紀オランダ風俗画は，日常的な情景や風俗を～｝tに写実的に描き出しただけのもの
ではない。それは，「メタフォリカルな写実，あるいはより適切には，象徴的，教訓
的内容を支える為に細部を描き込む写実」である。「1画面は，写実的な関心よりも，
むしろ内容の諸条件によって規制され，道徳的な範例（moral　exemplum）となる。
……風俗画は常に一・定の状況を表わしているが，それは鍵となる象徴を通して，道徳
的な範例へと転換する」と，オランダ絵画について書かれた，最近のある概説E｛　｝：は語
っている（72）。17世紀オランダの市民社会の新教的倫理観は，1日教［1堺における宗教
画，歴史画，神話画に対して，風俗画の中にその表明を見出したと言えよう。
　こうして17世紀オランダ風俗画は，現代の研究家たちによる17世紀オランダの芸術
と社会についてのより深い考察の結果，再び「勧戒lll‘」としての風俗画という解釈を
受けるようになった。その点において，18世紀末から1911L一紀にかけての人々が，今問
題としているテル・ボルフの作品に教訓的内容を見ようとしたことは，決して誤りで
はなかったと言えようし，また「市民的」絵画というものの特質を考えるEで興味深
い。ただ，その教訓的内容の読み取りにおいて，現代の研究家がさまざまな資料を川
いて客観的判断を下しているのに対し，18世紀末から19世紀にかけての人々は余りに
1三観的であった。彼らはその読み取りを，1711fr紀オランダに則してではなく，彼ら自
身に即して行なった為，誤った結論に達したのである。
　　son，（｝．　t．　B．，　vo1．1，　p．81，　vol．　II，　p．95の指摘f，引用も同所より．なお，金に関する似たような
　　発想のエンブレムに関しては，Praz，1964，前掲書（註67），　P．100を参照のこと一
（69）テル・ポルフの作例としては・Spinnende　Frau（1652－53年頃，　Rotterdam，　Museum　Boymans－
　　Van　Beuningen．　Gudlaugsson，　no．96）．
（70）Felix　Egger，　Verza’nling　van　IO’tge／eesene　sinnebeek～en，　Leiden、1696の中に見られる、亨葉．糸
　　を紡ぐ女を表わした挿絵に添えられたもの．
（7D　Gudlaugsson・（7’　t・B・・voL　L　P・88；Exh・cat・，　MUnster，1974，前掲書1註6U，　P．106参照n
（72）Fuchs・1978，前掲書（註62），　PP・40・46・本書のchapter　IL“Virtue　explained“は，　この問題
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9．　「教えと楽しみの為に」
　前章で見たように，象徴，エンブレムを仲、i’二ちとした教訓画，勧戒画としてのオラ
ンダ風俗画という見方が近年盛んとなっているのであるが，その点にだけ日を奪われ
て・面的解釈に陥る危険性にも，現代の研究者は充分気付いている。既にスライヴは
1962年のn711t紀オランダ絵画の”」：実1義と象徴1三義』のlpで，「オランダ絵画をそ
の写実1義のゆえに非難しあるいは賛美した以前の批評家たちの，余りに単純な概括
を修正しようとする試みは，しかし，作品の象徴的，寓意的意味の重要性を強調しす
ぎないように注意しなければならない」と述べ，例えばフェルメールの《真珠の首飾
りをつける女》について，鏡に向かう女を虚飾の象徴とする解釈を強調する余り，そ
の作品の持つ静かな親密さを見落すことがあってはならないと言っている（73）。同様
にレンガーも，テル・ポルフの作品における鏡に向かう女がすべて，虚飾や移ろい易
さに対する警告という教訓的意図をもって描かれたかどうか，という疑問を提出して
いるi74・。
　そのように，純粋に絵画的なものとしての17世紀オランダ絵画という一昔前のテー
ゼに対して，1題や意味の復権を目指した研究家たちとて，その多くは，決してその
面からのみ171H：紀オランダ風俗画を割り切ろうというのではない。むしろ，1976年に
アムステルダムで開かれた17世紀オランダ風俗画の展覧会の題名「教えと楽しみの為
に（tot　lering　en　vermaak）」が示すように，理性に訴え「教える」という面と，感性
を「楽しませる」という面との微妙な均衡関係の中に17世紀オランダ風俗画の特質を
見ようとし，そして，そう見る客観的根拠を17世紀白体の中に求めようとしているの
である。前記の展覧会の序文でド・ヨングは，「教えと楽しみの為に」という言葉が
17111：紀に広く好まれていたものであることを指摘しているし（75［，「道徳的範例」とし
ての風俗画の役割を強調するフックスも，「楽しませる」要素が17世紀において重要
であったことを軽視してはいない｛’h‘虚飾を表わす化粧の場面は，その教訓的内容に
　　に関する1970年代の研究成果を要領良く展望きせてくれる．
（73）Seymour　Slive，“Realism　and　Symbolism　in　Seventeenth－Century　Dutch　Painting”，　in　l）ae・
　　dalus，1962，　p．500．
（74）　Renger，　in　exh．　cat．，　Braunschweig，1978，前掲書（註65），　P．36．この点に関しては，　Svetlana
　　Alpers，　The　Art　of　Z）escribing，　Dutch　Art　in　the　Seventeenth　CenturJ・，　Chicago，1983，とりわ
　　け，‘‘ApPendix：On　the　Emblematic　lnterpretation　or　Dutch　Art”を参照のこと。
（75）De　Jongh，　in　exh．　cat．，　Amsterdam，1976，前掲書（註65），　P．27．この考え方の山来については，
　　Lee，1967，前掲書（註16），　chapter　IV．“lnstruction　and　Delight”を参照のこと．
（76）　Fuchs，1978，前掲書（討i62），　p．50など．
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よって理性に訴えかけると共に一時にはそれ以トに　　一，美しい女の姿，豪華な衣
服の材質感の表現，さまざまな道具の見事な写実，室内空間の適確な描出によって，
見る者のnを楽しませるであろうし，また，罪深い生活を戒める娼家の情景は，その
教訓的内容とは裏腹に，エロティックな内容や描写によって，我々にとってもそうで
あるように，17itt紀のオランダ人に対しても訴えかけたであろテ77）。
　しかし更に，171H：紀オランダ風俗画を見る楽しみは，そのような視覚的なもの，あ
るいは官能的なもののみに限られない。そこには，ひとつの知的な謎解きの楽しみも
隠されているのであり，そのことの指摘において，17世紀オランダ風俗画の解釈は，
本質的に新しい段階に入ったとも言えるのである。
　一・般的に考えても，絵画を見る楽しみには，その純粋に絵画的な美しさを楽しむこ
と，そこに描き出された一1題を楽しむことの他に，描かれているもの（対象，－i題）
が判然としない場合に，それが何であるかを考え，解き明かす謎解きの楽しみがある
が，それが17世紀オランダ風俗画の成立自体にとって重要な要素であったことは，エ
ンブレムの研究と共に指摘されるようになってきた。例えば，ド・ヨングによって
なされた，象徴の読み取り自体の楽しみ，「謎めいたものによる遊び（spel　met　het
raadselachtige）」の指摘（78）などは，17世紀オランダ絵画の理解にとってきわめて貴重
であった。一方には写実的な絵画の美があり，他方には教訓的な内容がある。それは
どちらも17世紀オランダ風俗画の重要な側面であり，どちらか一方を無視してそれら
の絵1両を語ることはできない。そして，その両者の間には更に，何気ない日常の写実
の中に教訓的な内容を象徴を通して「隠す」という関係がある。画家には，精緻な写
実の中に内容を巧みに「隠す」という行為があり，見る者の側には，その「隠され
た」内容を写実の中に「捜し出し，読み取る」という行為が生じる。技を凝らした写
実と一見大まじめな教訓的内容の間に張り渡された，そのような軽妙な関係，画家と
観者との間に交されるそのような「遊び」が，堅実な写実への指向，新教的倫理観を
示す教訓的内容の重視と共に，17世紀オランダ市民の備えていたもう・つの重要な側
而を表わしているのである。
　象徴を通した謎解きの遊びには，ド・ヨング，フックス，ゲパンなどが指摘するよ
うに，更に複雑な要素が加わる（79・，。と言うのは，象徴を解く鍵には，多くの場合，
（77）Madlyn　M川ner　Kahr，　D〃tch　Pai〃ti〃g’n　the　Se　ventee〃th　Ce〃r〃’ッ，　New　York　etc．，1978，　pp．
　　42，43参照。
（78）　De　Jongh，　in　exh．　caし，　Amsterdam，1976，前掲書（註65），　p．20．
（79）　De　Jongh，同上p．20；Fuchs，1978，前掲書（言1三62），　p．46；J．　P．　Guepin，“Die　RUckfi　gur　ohne
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一
唾性，多義性が付き纏っているからである。先に見たように，エンブレム集は象徴
の読み取り方の鍵を示しているのであるが，そこに用意されている解答は必ずしも一一
種類ではなく，不明瞭な場合も多い。同じ図に限ってみても，例えばオットー・ファ
ン・フェーンのエンブレム集中の蝋燭の図が，「簡単に吹き消せる愛」と「簡単に火
をつけられる愛」という二つの裏腹の意味に解読されていることは前に述べた通りで
ある。更に，同じ物が、数多くのエンブレム集においてさまざまに異なる図として表
わされ，さまざまに異なる、そして時には全く逆の解釈を受けることもある。例えば
櫛は，一方では化粧道具として「虚飾」という否定的な内容を表わすが，場合によっ
ては，身を整える道具として「清潔」という肯定的な内容を表わすこともあるのであ
る18°ト。そのように，受け取り方によって，　’つの同じ物が，その意味を「反転させ，
他の意味にも取られ得る」細ということからノkじる曖昧さが，謎解きという知的な遊
びを・層複雑で面白いものとするのである。ド・ヨングは，この点に関しても・17［H：
紀自体がはっきりとその意識を持っていたことを示す為，最も有名なエンブレム集の
編者力・ソツの「好ましい不明瞭さ（aengename　duysterheyt）」という言葉を引き合い
に出している，’SZ。
10．　総合的解釈
　我々は前1；㌔1において，17世紀オランダ風俗画・般の解釈についての最近の研究成果
について見てきた。ここで最後に，再びテル・ボルフの作品に的を絞って，問題を整
理し、その総合的な解釈への道を探ってみることとしたい。
　従来テル・ボルフの多くの作品における1…題の［Flしい解釈を妨げていたのは，その
画面の余りに優美な繊細さであった。誰が見ても、テル・ボルフの作品においてまず
目を捉えるのは，衣服の材質の見事な描出，落蒲いた色彩の調和，暗色の空間の中に
それと溶け合いつつ浮かびヒがる人物たちの優美な姿，その繊細でE品な身振り，表
情などであり，それらの描写自体が内容的なものとは別に，テル・ボルフ自身にとっ
ても当時の観者にとっても重要な（唯一’の，ではないにしろ）関心‘拝であったことは
否定し難い。
　　Vorderseite”，　in　exh．　cat．，　MUnster，1974，前掲書（註61），　PP・37，38・
（80）Exh、　cat．，　MUnster，1974，前掲書（註61），　P・104参照・
（81）De　Jongh，　in　exh．　cat．，　Amsterdam，1976，前掲書（註65）・P・20・
（82）同上P．20・
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　中でもとりわけ注目を引くのは，今問題としている作品の他，多くの作品に見られ
る白緬子の服の美しさである。テル・ボルフによる白縞子の材質感の描写の巧みさに
ついては，既に17世紀末から18世紀初めにかけて，ロジェ・ド・ビル，ハウブラーケ
ン，カンポ・ヴェイエルマンが触れているほか「83），今問題としている作品，（現在ア
ムステルダムにある方）をオランダ旅行の際に見たイギリスの画家レイノルズが，こ
の作品を「テル・ボルフによる白締子の服を着けた・人の人物」と記していること（84’，
トレがこの作品を「締子の服」と呼んでいることも（85、，テル・ポルフの作品におけ
る白嬬子の印象の圧倒的な強さを物語っている。そしてまさに，この白縞子の服を着
けた女を中心とする優美な描写が余りに印象深い為に，今問題としている作品は，長
い間，誤った主題解釈を受けてきたのである。既に19世紀の初めから，この作品に関
する記述には「ヒ品な（deftig，　vornehm，　edel）」という表現がしばしば見受けられる
が，ボーデが「L流の社会階層」，ステーンホフが「貴族的な社交界」と呼んだ（’s6　i，
優美で上品な身なりをしたこの作品中の人々を，テル・ボルフ以前の娼家の情景にお
ける，一見してそれと分る男女の服装，仕草，表情と較べてみると（87、，これが娼家
を表わしているということを多くの研究家が兄落してきたこと，あるいは気付きつつ
もそこに大きな疑問を感じてきたことは肯かれる。例えば，《レモネードのグラス》
に関しては，それを娼家における取り持ちの場面と断定し，　’般的に寝台の存在を女
の職業と密接に結びつけて解釈しているブリーチが（88），この作品については，既に
提出されていた娼家という解釈を断固として退けたのは，白縞子の女をはじめとする
描写の優美さ，It品さの故であっだ89）。　また，この白縞子の女が全く同じ後姿で，
異なる場面状況を表わす他の作品にも描かれていることが（go：‘，グリュックやブリー
チをして，「画而は明らかに，白縞子の服を着た女の後姿ゆえに描かれた」という，
監題的なものを完全に副次的とする考え方に導いたのである（9い。
　そのように，この作品には，娼家という主題が優美でL：品な描写によって表わされ
るという，一種のちぐはぐさ，矛盾が生じている。「明らかに非難すべき場面状況と，
（83）R・9・・d・Pil…肪’ε8〃・1・伽∫・・ρ・∫〃〃・・，1699，　P．453；A・n・ld　H・ub・aken，　D。　gr。。ノ。
　　・・』b・・gh　d・川・de”・〃’・・he　k・〃・’・・h’〃・’・en　schilder・∬・・〃，　Am・t・・d・m，1721，・・L　IIL　P．
　　31；Jacob　Campo　Weyerman，1）e　le　ve〃∫加∫c加ッinge〃‘∫er〃ede〃α〃dsche　konstsch〃ders　e〃
　　kons’schildere∬en．　Den　Haag，1729，　voL　II，　p．371，
（84）J°・hua　R・y・・1d・・The”・rκs・f　Sirノ・・加・Rの・〃・1・fs，　L・・d・・，180L・・田，－A　J・。・n。y
　　to　Flanders　and　Holland，　jn　the　Year　178P’，　p．353．
（85）BUrger（Thor6），1858，前掲書（註26），　P．120．
（86）Wilhelm　Bode，“Der　ktlnstlerische　Entwjcklungsgang　des　Geraard　Terborch’句ill／ahrbuch
　　der　Kδ〃igliche〃Pre〃∬ischen　Kunstsammlttnge〃，　vol．　I　I，1881，　p．153；W．　Steenhofr，　A　lbu〃～
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それが描き出される魅力的な千法との間に，パラドックスの緊張が生じている口92‘の
である。そのハラド・クスから逃れる為に従来の解釈の多くは，両者のうちどちらか
一・方を1三要なものとし，他方を副次的なものとするか，あるいは，「父の訓戒」なり
「訪問」なり「ワインの試飲」なりの，表現1法に似つかわしい一1題を考え出したの
であった。
　ところで，テル・ポルフの風俗画は，1650年頃から，以前のような粗野な兵Lたち
を描くものが減って，E品な情景を表わすものが多くなり，その表現技法も一一層繊細
で優美なものになってゆくことが指摘されている「9’　：S’。それはまた，ようやくオラン
ダ社会が安定期にさしかかった時代の一般的趨勢でもあった。「世紀の半ばを過ぎる
と程なく，オランダの生活は，誰よりもフェノレメールの美しい室内画に描かれたよう
な，静かで’1’：和で家庭的な雰囲気を特徴とするようになる」t’　9’　4’）。フェルメールの作品
に典型的に示されている，優美で落茄いた写実をH指す傾向の中で，象徴を通じての
教訓的内容の表現も，以前のような直戯なものは次第に姿を消してゆく。これ見よが
しに象徴を目、［t二たせるのではなく，むしろそれを隠し，情景の自然さを損わないよう
にほんのわずかなヒントとしてiJ”えられた物のiiiに内容を読み取る，読み取らせると
いうことが、風俗画の興味の中心となってゆく。テル・ボルフの娼家の情景において
もそれは同じで，直載な，それと見てすぐ分る表現は避けられ，1三題，内容は，優美
な写実の陰へ隠される。勿論，化粧道具や消えた蝋燭に，背後の寝台に，黒頭巾の女
に，そして男の指先に僅かに見える金貨に，1三題を解く鍵は与えられているのである
が，それらは，白硫子の眩い美しさ，白と黒と赤の色調の優美な調和に隠され，「1立
たないようにされている。見る者は，まず優美な視覚的効果に目を奪われたのち，1三
題は何かと考えて、それが明確には示されていないことに謎解きの刺激を受ける。そ
して，　・見何気ないように1両面に描き込まれた諸物の間に，共通する意味的方向性の
あることに気付き，この・見上品な情景は実は娼家における値段の交渉を表わすもの
である，という結論に達する。「隠されたものの1乎び起す刺激にこそ，彼〔テル・ポ
　　des／1’7ist（」rdat2i〔・i’Ri∫AL’smtts（）i〃ηy，　Leipzig，　n．　d．（ca．1922），　no．2・
（87）図13－16参照．
（88）　Plietzsch，1944，前抜1書（註44〕，　p．21．
（89）　「司ヒ，　pp．27，28．
（90）註41参照、
（91）GIUck，1920，前掲書（註40．｝，　P．3；Plietzsch，1944，前掲書（註44）’P・28・
（92）　Guepin，1974，前掲書（註79），　P．31・
（93）　Gudlaugsson，　G．　t．　B．，　vo｜．1，　PP．94f「．
（94）　Rosenberg／Slive，1966，前掲：書（註56），　p．114．
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ルフンは狙いを定めていた」と，フドラウグソンは述べている’95。
　フリートレンダーは，テノレ・ボルフの作品について・般に，「娼婦の持つエロティ
シズムは，驚くほど巾民的に洗練され，新教的に極めて優美に覆い隠されている」と
述べているが1〔96｝，そのような表現は，新教的理念と共に，遊びを遊びとして楽しむ
ことが出来るようになった市民社会の精神的ゆとり故に生み出されたもののように思
われる。日常的な現実を見据える確かな口，その現実を通して神の摂理を見ようとす
るllf：界観，そのLに、1〆：脚した堅実な知的遊びの精神，それら17世紀オランダ社会の最
も「市民的な」側面が，その最も・1：’福な結実のひとつとして，フェルメールやテル・
ボルフの作品を生み出したと言えよう。
　最後に，テル・ボルフの1両面の登場人物たちの身振りや表情に注日してみたい。
　　・般にテル・ボルフの画中の人物たちは，身振りが控え日で，その表情も微かであ
る。そのことからマルティンは，「テル・ボルフはヤン・ステーンほど物語をうまく
語ることができなかった。彼の《父の訓戒＞＞は，物語る力を欠いており，それを兄る
者は，画家が何を言おうとしているかについて，よく分からない不安定な状態に置か
れる」と述べている「97　’）。　しかし，画中人物の身振りや表情の不明瞭さは，明瞭にし
ようとしてそうできなかった結果の不明瞭さではなく，はっきりと意図されたもので
ある。
　身振りや表情の不明瞭さは，テノレ・ポルフの作品の中でも最も端的に，今問題とし
ている作品の白縞子の女の後姿に示されているが，ヴェルフリーンはそれを，16世紀
の明瞭性（Klarheit）に対する17　ill：紀の不明瞭性（unklarheit）の典型的な一例として挙
げている。「しばしば，隠されたものの刺激そのものが弄ばれることがある。テル・
ボルフの《父の訓戒》は誰でも知っている。その題名はIEしくない。しかしいずれに
せよ，描写の要点は，坐っている男がiltlっている女に何を言っているか，というより，
娘がその話をいかに受けiEめているかという点にある。けれどもIEにその点において，
画家は我々を困難な状況の中に置く。その娘は，その白縞子の服によって，光の調子
としては最も目、εつ中心点を作1り出しているのであるが，その顔をそむけたままであ
る。これは，バロックになって初めて知られた可能性である。16（fl：紀にとっては，そ
れは全くの冗談でしかなかったろう」↓98’。真の場而状況は，それに似つかわしくない
優美な室内や服装によって覆い隠された上，人物たちの身振りや表情の不明瞭さによ
（95）　Gudlaugsson，　G．’．」B．，　vo1．1，　P．97．
（96）　Friedlander，1923，前掲書（註61），　p．35．
（97）Wilhelm　Martin，　D〃c乃Pain〃’lg（ゾr加6reat　Pe’・∫oζ／，1650－1697，　London　etc．，1951，　p．32．
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っても隠される。フドラウクソンが言うように，場面は，まるで何も知らない闘入者
がたまたま覗き見してしまったもののようであり199’，その意味をすぐには語ってく
れない。
　しかしテル・ボルフは、余り1　hSflちはしないが，　illいに関連させて良く考えれば場
面の意味を次第に解き明かしてくれるような，象徴をはらんだ諸物を注意深く1杣∬iの
各所に配したのと同様に，人物たちの控え目な身振りや表情の中にも，ひとつの統・
的な意味ヒの方向性をt．／tたせている。そして，微妙な身振りや表情の中にひとつの統
一・的な状況を読み取ること，そうすることによって自らが置かれた不分明の状態から
脱することは，それ自体，絵を見る者にとって，謎解きの知的遊びとなる。身振りや
表情の不明瞭さは，そこにその不明瞭さを解き得る意味ヒの統・がある場合には，却
って謎解きの興味をそそる積極的な要素となるのである。絵を見る者は，まるで，あ
る情景をやや離れた所から覗き！LIしている者が，聞き取れない会話を人物たちの身振
りや表情に探ろうとするように、画中に隠された意味を探ろうとする。もっとも，そ
れは余りに繊細な作業であるので、時には思わぬ読み違いが生じる。ヴィルあるいは
ゲーテの時代の人々が，坐る男に熱をこめた説教を，娘の後姿に恥じ入った様子を，
坐る女に当惑を読み取り，結論として「父の訓戒」という場面状況を導きIIIしたのが，
その読み違いの典型的な例である。しかし，登場人物たちの微細な身振りや表情から
彼らの心理を推測し，その脈絡から場lrli状況を読み取ろうとしたその態度日体は，本
質的には誤っていなかったのである。
　今すでに我々は、この場面の状況を、娼家における値段の交渉であると理解してい
る。その理解に、tflったヒで人物たちの身振りや表情を見るならば，テル・ボルフがい
かに細心の注意を払ってそのような状況のll「にある人々の心理状態を描き切っている
かということを発見して，驚きを禁じ得ないであろう。男は傲慢さの中にも，女の歓
心を買おうとする態度をほの見せている。女のややうつ向いた後姿は，そのような職
業にある女の心の中にもやはり存在する荒恥心を表わしているのか，自らの境遇を嘆
いているのか，あるいはまだこの職業に慣れない初心さを示しているのか，それとも
そのように見せるコケットリーなのであろうか。黒衣の女の仕｝；㌔：，表情はりjらかに，
：人のやり取りをそ知らぬ顔で聞きながら，しかしそれに注意深く気を払っている人
物のそれである。そこには，このような状況をビジネスライクに処理してゆく，この
（98）Heinrich　W61Min，　Kttnstges〈・／1i（・〃ic／le　G’・ttndbegri．ff．　le，　MUnchen，1915，6th　ed．1923，　pp．220，
　　221．
（99）　Gudlaugsson，0．　t．、B．．　voL　I，　P．79．
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女の冷たい1：ノ：場さえ見事に表わされている。「円熟！IJjのフェルメールでさえ，心理描
写においては，テル・ボルフに較べて洗練されていないし，より直接的である。……
テル・ボルフは，1三題が明白なものである場合にも常に，その心理描写の微妙さに彼
の1；［越した腕を！LIせる1「100）i。
　人物の身振りや表情に表わされた，そのような微細な心理描写は、【Flに17世紀的な
ものと言えるであろう。f可故ならば，それを読み取る鍵は，見る者の知識にではなく，
見る者の経験のilTにあるからである。ルネッサンス美術が知性で捉えられる明快な理
知的ll堺像を示し，マニエリズムが錯綜する知識と危機感のLに巨人な虚構の世界を
作りlllしたのに対し，17111：紀オランダ美術は，その世界像を豊かな現実生活の経験の
Lに築いた。そのことは，テル・ボルフやフェルメールとは異なる領域にその芸術を
確、7：したレンブラントにも当てはまるであろう。我々はレンブラントの宗教［ltiiにも，
現実の経験に深く根差した心理描’与：を見出すのである。
　17　li　f：紀オランダの画家たちにとって，現実の人間の姿は，そのまま　・定の状況のlli
に組み込まれることによって，普遍的な存在として、彼らの世界観を表明する契機と
なることができた。17　i（f：紀オランダの1両家たちが，しばしば家族などごく身近な人々
を彼らの作品の’1’に，その場面状況に関わらず登場させるのも，そのような理山から
であろう。レンブラントやフェルメーノレが彼らの妻をいかがわしい商売女として描い
たことは良く知られているが‘IUI‘，テル・ボルフの作品においても，それに類した場
面に，しばしば両家の妹ヘジーナの姿が見出される，IU2。　しかしまたそれと同時に彼
女らは，花冠をいただいたフローラや羊飼い女にもなることができた，1°3，。彼女らは，
（100）Rosenberg／Slive，1966，　nl∫掲書（註56），　p．128．
（101）レンブラント（レンブラントとサスキア（居酒屋での放蕩息IO（1637年、　Dresden，Gemaldegalerie）；
　　フェルメール「・娼家・（1656！1・i，Dresden，　Gemaldegalerie．図16）．
（102）代表的な例は前述のDa．st（7／as　Limonade　（Gudlaugsson，　Ilo．192．図20）i一その他、τ〃〃人ぞ〃‘／（」Fratt
　　ttnd　sch／ttinmernder　Soklat（Gudlaugsson，　no．146）など・
（103）レンブラント∵フローラとしてのサスキア》（Leningrad，　Ermitage）；テル・ポルフDie∫（・hvi’estei・n
　　Ter　Borchs　als　Hi’‘tinnen（London，　private　c（）11ection，　Gudlaugsson，110．85．［・scl22）．ヘジーナ
　　はその他にも，化粧をする女，f・紙を読む，あるいはf紙を書く女，酒を飲む女などさまざまな場面に
　　描かれており、ヘジーナその人と断定できない場合でも、テル・ボルフの描く若い女性は彼女の面影や
　　体付きを思わせることが多い　今問題としている作品における後姿の女性のモデルをヘジーナと考える
　　ことも不可能ではない．ヘジーナ以外にも，テル・ポルフの母，弟妹，あるいは友人と思われる数人の
　　特定の男女の姿がさまざまな場面に繰り返し登場することは、フドラウグソンによって指摘されている
　　（Gudlaugsson，（｝．　t．　B．，　vol．　IIの各作品の解説参照）．
（104）Gudlaugsson，　G．　t．　B．，　vo1．1，　P．82．
（105）註22参照，
（106）Gu6pin，1974，前掲書（註79），　pp．36，37．
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現実生活の中に生きる具体的な，そしてごく普通の女性でありながら，類型を衣わす
普遍的な存在にもなり得た。テル・ボルフは，妹の姿の中に「世界の進行が小規模な
形でなぞられているのを見た。彼にとっては，個人的なものの中にも常に普遍的なも
のが付随していた」’1°4　日常の経験のiltに・般的な人間存在の在り方を探り出してゆ
くこと、それは，例えばずっと後のファン・ゴ・ホにも顕著に見られる，オランダの
新教的世界観をその根本に持っている。しかし同時にそれは、活人画を，「あらゆる
種類の性格と感惜の最も微細なニュアンスを把握するよう導くのに，非常に適してい
る」「los’と見るような，後代の市民的教養1三義とも共通するものを持っている。　ll堺と
人間の把握にとって最も重要な’anは，実生活において経験を積み，現実をIEしく認
識することである、という思想がここには！LIえているのである。
　筆者には，今問題としているテル・ボルフの作品を前にした，17世紀オランダのあ
る父親と息子の姿が見えてくる。この絵を仔細に眺めたのちも，その意味を解しかね，
首をひねる息f・に対して，父親は、お前はまだまだ世間を知らぬなと，したり顔をし
て息’f‘の背後に｛tlっている。それは，息子に対する真面日な教育であると同時に，　U、
子との間の軽い遊びでもある。171H：紀オランダ人は，現実の人生を深い宗教心をもっ
て見詰めた反面，人生の中で，人生そのものによって遊ぶことをも恐らく知っていた。
エンブレム集にしても，それは人生の教訓集であると共に，教訓をだしにした，時に
は教訓そのものをも対象とした人ノkの皮肉集、人生のユーモア集でもあったように思
われる。17川：紀オランダ市民の真面日さには，それと対、ltlする形でではなく，互いに
容易に反転させ得る形で，遊びが付随していたに違いない。そしてそれは，テル・ボ
ルフの場合，絵を描く行為そのものにもはっきりと表われているように思われるので
ある。ゲハンは，今日にまで伝えられたテル・ボル7家関係の遺品，とりわけヘジー
ナの残した素描や詩に，ヘーラルトやヘジーナを始めとするテル・ボルフ家の人々の
陽気さ、ユーモアを好む快活さを認め、テル・ボルフの作品におけるヘジーナの姿
に，静止した・定のポーズによって他者を演じる、活人画に似た遊びの要素を見出し
ている「lo6。
　あなたがこの作品を描いた意図はどこにあるのですかと，画家に問うたとしよう。
彼は，ある時には「この日縞子の美しさをご覧ドさい」と得意気に語り，ある時には
真面日な顔で「君には、ここに隠された教訓が理解できないのかね」と答え，またあ
る時には「この遊びが分らぬ無趣味な奴め」と心の中で眩く。それらの姿のどれもが
恐らく真実であり，それらをすべてひっくるめたところから，この作品は生み出され
たのである。
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、書間
本稿の執筆に関しては，多くの方マノ）ご助力をいたたきました一とりわけ，資料，写真を提供してドさったア
ムステルダム，ベルリンの両）ミ術責1［のノi々，資料収集にご協力いただいた馬淵明子氏，人原まゆみ氏，そして
本稿のぷ稿（それは既に8年前に出来ていました）に日を通し，貴重な助言を与えてドさ’，た高橋達史氏に対
し，この場を借り，心よりお礼巾し上げます。
図版
作k’名ノ）無いものはテル・ホルフノ）作品あるいはそノ）コピーてあり、GllO　l等はGudlaugssonのカタロ
グ番り’を・1こす，
1　父の訓吠　（G110、　D
　Amsterdam，　RijksmttseLtm　Amsterdam
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2　．父の訓戒　（Gl1011）
　　Bcrlin．　Staatliche　Museell　Preu∬iscller　Kulturbesilノ、　Gcmiildegaleric
81
3　父の、i’川戒（Gl1011a，ネ・手・t一に　　　4　父ノ）訓戒　（Gl10．la．コピー）
　　よるコピー）　　　　　　　　　　　　　　　　　　London、　Bridgewater　Housc
　　Gotha，　Gemaldegalerie
　　　　　　　　　　　　　　　’、L’　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　．　　＼　　　　　　　．h　　．，’．’r；　　　　　嘱　　　　　　　　　　　　　　　　ヘへいノ
5　父ノ）訓戒　（W川によろ版画）
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　　．　ら　　　　　　　．　．　　　’　　　．　　．　　　　　　　一　“　　　・　　　　㌔1・
〆
6　 「祇を311i・、ttt　・G　141b、・；’・　エ・．．・：二．（ろ　　フ　tt・を．，．i．．う14．　（G　l　l3）
　　コヒ』一　？）　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Dresden．（’｝CTnaldegalerie　A｜te　Meistcr
　　Dresden、（｝cmiildcgalcrie　Alte］　’1　cister
8　｝1．i絶されたr紙　（G　124）　　　　　　　　　　　9　後姿の女幽（GIIQ　Ilh・おそらくネ・チャ
　　MOnchen、　Bayerische　Staatsgcmaldesamm－　　　　　　一によるコピー）
　　lungen，　Alte　Pinakothek　　　　　　　　　　　　　　Dresden，　Gemtildegalerie　Alte　Meister
83
10　丁’紙を1涜む後姿’の女　（Gl1011q．ト・　　　ll　f一紙を1託む後；姿ノ）女’（GllOItn、お
　　チー・一周辺の1向’家）　　　　　　　　　　　　そらくネノ斗．・一）
　　Leningrad，　Ermitage　　　　　　　　　　　　　　Paris、　Comte　Hcnri　Gret｝’ulhe‖1蔵
12　父ノ），i川ilLI　（1マ12ノ）：・「；llフ♪）
8斗
13　バプレ　ン　　f（昌’↓｛　　　1622年．　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　16　フ　．，　ル　メール　　．／1昌’5ミ：　　1656イド
　　Boston．　Museum　of　Fine　Arts　　　　　　　　　　　Dresdcl1、　Gemaldegalerie　A“e　Meister
14ホントホ1しzi・　娼｝・：　16251i・．
　　Utrecht、　Centraalmuseum
15サロモン・サウ，t｝一一．「’tt昌家’．（版1両）
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17・1〈ギャラントな軍人》（G189）　　　　　　　　　　　18　ttギャラントな申し出’（G　75）
　Paris，　Musξe　du　Louvre　　　　　　　　　　　　Moscow，　Pushkin　Museum
19（〈ワインを傍らにした恋ノYたち“（G191）　　　　　　　201（〈レモネードのグラスt」（G　192）
　Berlin，　Staatliche　Museen　Prcussischer　Kultur－　　　Lcningrad，　Ermitage
　bcsitz，　Gemaldegalerie
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21‘ダンスをする男女．りいる集い　（GI87）
　　Po｜esden　Lacey，　The　National　Trust
22　’1　’｛　“ltl，　iJいヒしてのヘジーナ：tt（G　85）
　　Londori．　pri、』ate　collectiol1
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　　　　　昭和60年度事業記録
Report　on　the　Activities　in　Fiscal　l985
1．特別展記録　Special　Exhibitions
点描の画家たち
1985　f｝三4月6日～5月26日
主催：国立西洋美術館，朝日新聞社
出品内容：油彩画81点，水彩画10点，グワッシュ1点，素描4点，リトグラフ1点，計97点
（同6月4日～7月14日　京都市美術館）
Exposition　du　Point川isme
6April－26　May　1985
Exhibited　Works：810il　paintings，10　watercolors，1gouache，4drawings，11ithographl
97works　in　tota1
新EIJ象主義の画家たちを中心に19世紀末から20世紀初頭にかけて数多く描かれた点描技法による
絵画の全貌を概観した展覧会である。全体は「新印象派の画家たち」，「同時代のフランスの画家
たち」，「オランダ，ペルギーの新印象派の画家たち」、「イタリアの分割技法の画家たち」，「フォ
ー ヴィスム，キュビスムの世代の画家たち」という5つのセクションに分けられ，さらに参考出
品としてスーラとシニャックの水彩，素描，版画作品が加えられた。
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ゴッホ展
1985｛1・i10Jjl2Ll～12Jj　8日
主イ崔：国立西洋美術館，東京新聞，中部日本放送
出品内容：汕彩画55点，水彩・素描40点，版画4点，手紙2点，計101点
（同12Jl　1911～1986年2月2日　名古屋市博物館）
Vincent　van　Gogh　Exhibition
l20ctober－8　December　1985
Exhibited　Works：550il　paintings．40　drawings　and　watercolors，4prints，2autograph
letters；101　works　in　total
国立西洋美術館としては，1976年の企画に続く2度日のゴッホ展であるが，前回の展覧会が出品
先をオランダに限ったのに対し，今回は世界各国から作品を借り，出品内容の質・量ともに一層
充実した展覧会とした。ゴッホが受けた様々な影響という観点から，全体を「イギリスの要素」、
「オランダの要素」，「フランスの要素」，「日本の要素」，「総合」の5つのセクションに分け、カ
タログでは各セクションの冒頭に序文を掲載するなど，現在のゴッホ研究の成果を展覧会に反映
させた。また，関連してシンポジウム「ゴッホ展記念シンポジウム」が開催された（講演会記録
の項を参照）J
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　E顕）ptiische　Zeichnungen
　des　15．－18．　Jahrhunderts
aus　dem　Kupfers’碗一Kabinetf　DreSien，α〕R
ドイツ民主共和国ドレスデン版lll嬉描館所蔵近世ヨーロッパ素描名作展
1986｛1・11　月2511～3JJ　9日
主i崔：国立西洋美争llf館、　ドレスデン版画素描館
1’i’ld占内t／弄：　4ミ手苗75，点
Europaische　Zeichnungen　des　15．一一18．　Jahrhunderts　aus　dem　Kupferstich－
Kabinett　Dresden，　DDR
25January　g　March　l986
Exhibited　Works：75　drawings
ドレスデン版画素描館が所蔵する，151H：紀から18世紀までのヨーロッパ素描作品75点の展示。出
品内容はドイツ，ネーデルラント，フランドル、フランス，イタリアの各派の作品から成るが，
特に北方の画派に弔：点を置く作品選択を行なった。とりわけ，同館のコレクションの性格を反映
して、ドイツ派の素描はルネッサンス，バロックの作品を中心に27点を数え、その素描芸術の発
展を概’観し得る内容であった、
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2．講演会記録　Lectures
〈点描の画家たち〉展特別講演会
4　JJ　2011
点描の誕生一印象派から新印象派へ
国立西洋美術館研究員　馬渕明子
5JJ　11　11
点描とクロワゾニスム
国立西洋美術館学芸誰長　八重樫春樹
ゴッホ展に関しては，国立西洋美術館・東京新聞，中部口本放送の主催により，以下のシンポジ
ウムが行なわれた。
〈ゴッホ展〉記念シンポジウム
10」」17日～19日（会場：日本プレスセンター）
発表者：有川治男（国立西洋美術館），ハン・ファン・クリンベン（フィンセント・ファン・ゴッ
ホ美術館），囲府寺　司（アムステルダム大学），八重樫春樹（国立西洋美術館），ヨーン・シレフ
ィス（ハーグ市立美術館），フランソワーズ・カシャン（オルセ美術館），池上忠治（神戸大学），
ヨハネス・ファン・デル・ウォルク（クレラー＝ミュラー美術館），匠　秀夫（美術史家），ジョ
ン・リウォルド（ニューヨーク市立大学），ロナルド・ピックヴァンス（美術史家），ローラント
・ドルン（マンハイム市立美術館），高階秀爾（東京大学），セオドア・レフ（コロンビア大学）
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　［発表順］
．近世ヨーロッパ素描名作展〉特別講演会
1月25i」
素描を見る愉しみ
国立西洋美術館長　前川誠郎
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4．　修復記録　Restoration
所蔵作品番号／作家名・作品名／材質・寸法
G・1984－15～94
フランシスコ・ゴヤ・イ・ルシエンテス
《ロス・カプリーチョスtt（80点連作）
エッチング，アクアティント等29．5×20．2cm（紙の・j’ik）
修復前の作品状態
80点の作品は一冊に装丁されている。背の皮革部ならびに各紙葉の綴じ糸部に多量の糊が使用さ
れ，また紙葉にしわ，折れ，波打ちが生じている。
各紙葉の問に保護間紙がなく、原画のインクが他の原画の裏面に移転し，汚損を生じている。
修復内容
1　皮革装丁本の綴じを解体し，各紙本を分離した。
皿　紙本表裏の汚損の除去を，乾燥洗浄にて行なった。
所蔵作品番号／作家名・作品名／材質・寸法
P・1959－193
ヴィンセント・ヴァン・ゴッホ
“ばら’，
｝由彩　カンヴァス　33×41．3cm
修復前の作品状態
オリジナルのカンヴァスは木枠の大きさに沿一．て張りしろ部分が切除され，画面周辺部を幅4mm
被覆するように紙テープが膠糊で貼られている。絵具層表面には，前回の裏打ちの際に画面保護
紙の接着に用いた膠糊が残留し，厚く塗りすぎたニスと共に，画面全体の絵具の地肌の隅々に黄
変硬化し，固着している。
画面には，絵具層の乾燥に起因する亀裂のほか，盛り上げの高い絵具層の周辺が前回修復時の取
り扱いによって地塗りにめり込んだために生じた亀裂や，絵具層が圧力のために地塗りを伴って
割れた無数の小欠損（1mm大）が認められる。
この作品には二種類の加筆が認められる。ひとつは中央右に直径15mm大の絵具層の欠損に充填
材を用いずに油絵具で盛り上げ加筆したもの，もうひとつは左上隅に白色充填材を用いてテンペ
ラ絵具で加筆したものである。いずれも，オリジナルの絵具層の上に，オーバーフィリング（過
充填）およびオーパーペイント（描き加え）がなされていた。
修復内容
1　黄変したニスを除去した後，絵具層欠損部を接着固定した。残留する膠糊は膨潤させ，顕微
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　　鏡ド，メスで削除。同様に，テンベラ絵具の加筆，油絵具の加筆，水溶性の汚損を，各々適
　　切な溶剤を用いて除去した。
皿　絵具層の欠損部は，充填材を用いて，作者の意図を再構成するように小筆で塑形した。充填
　　部隔離の後，グワッシュ絵具で補彩し，ニス引き。乾燥後，ニスと油抜きした油絵具で仕上
　　げの補彩を行なった。
所蔵作品番号／作家名・作品名／材質・寸法
P・1965－6
ジャン・デュビュッフェ
＜＜ご婦人のからだ》
油彩　カンヴァス　116×90cm
修復前の作品状態
人物部分全体に乾燥による亀裂が生じており，部分的に（5ケ所）欠損が認められる。
修復内容
1　亀裂部および欠損部の固定。
皿　充填塑形および補彩・ニス引き。
皿　額縁の補強，額装方法の改良。
所蔵作品番号／作家名・作品名／材質・寸法
P・1959－99
アンリ・ファンタン＝ラトゥール
《聖アントニウスの誘惑》
油彩　カンヴァス　63．5×83．5cm
修復前の作品状態
ニスの黄変と，空中飛散物による汚損。小欠損8ケ所が認められる。
修復内容
1　古いニスの除去。
n　欠損部の充填と隔離を行なった後，補彩・ニス引き。
皿　額縁の補強，額装方法の改良。
所蔵作品番号／作家名・作品名／材質・寸法
P・1959－155
クロード・モネ
《ウォータールー橋，ロンドンン
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油彩　カンヴァス　65．7×100．5cm
修復前の作品状態
画面全体におよぶ汚損が認められ、3ケ所の極細な欠損がある。
修復内容
1　表面の洗浄および裏面のほこりの除去。
皿　欠損部分の固定と充鎭・隔離を行なった後，仕上げの補彩，部分的なニス塗り。
皿　額装の改良。
所蔵作品番号／作家名・作品名／材質・寸法
P・1959－105
ポール・ゴーガン
（ブルターニュ風景
油彩　カンヴァス　89．3×ll6．6cm
修復前の作品状態
画面に多くの亀裂があり，亀裂部分周辺に，絵具層の反り返り，浮き上がりが認められる。また，
画面全体にニスの黄変，汚損が見られる。
額縁の部分的な浮き上がり、剥落が認められる、
修復内容
1　絵具層0）亀裂，反り返り、浮き一llがりの固定。
H　表面の洗浄。
皿　額縁の補修，額装方法の改良L
所蔵作品番号／作家名・作品名／材質・寸法
P・1970－3
カミーユ・コロー
“ナポリの浜の思い出
油彩　カンヴァス　175×84cm
修復前の作品状態
作品は木枠の大きさに沿って張りしろ部分が切除されている。絵画裏面の古い裏打ち麻布の保存
状態は良好であるが，画面周辺部を幅5mm被覆するように紙テープが膠糊で貼られ，張りしろ
部分の麻布と釘とを酸化弱体化させている。また，張りしろ部分各辺四隅に裂けと分離とがあり，
画面四隅は波打っている。
木枠の留め・組み・継ぎは，材料と加工が粗悪で，一部損壊し，機能を失っている。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　95
画面の全体に汚損と，ニスの黄変が認められる。また，画面中央上の木の枝を描いた部分に絵具
層の小欠損，右下方右縁寄りにも同様な小欠損，さらに下辺右に地塗りを伴う欠損（5×25mm
大）がある。
画面左下方に接着剤の流れた跡があり，ニス層を失っている。
修復内容
1　欠損部を固定し，絵画部は裏打ち布と共に木枠から取り外した。古い裏打ち布を再使用する
　　目的で，張りしろ部分より麻繊維を採取し，東京国立文化財研究所物理研究室長の見城敏子
　　氏に電子顕微鏡写真による分析を依頼。古い張りしろ部分から膠糊や酸化物を除去すれば耐
　　久性が回復することを確認した。
皿　画面裏面の汚損ならびに酸化物を除去し，また画面の波打ちを平面化した。
　　張りしろ部の裂けを固定・補強した後，古い裏打ち麻布裏面に，1．5cm幅で縦糸を抜き取っ
　　た20cm幅の新しい張りしろを接着。新木枠（幅12×厚さ3．5cm）と交換した。
皿　黄変したニスを八分除去。古い加筆の除去によって，画面右下にもうひとつのCOROTの
　　署名（一部削除されている）を確認した。
　　欠損部を充填塑形，乾燥後に隔離処理。グワッシュ絵具で補彩し，部分ニスを施した。
［以上，修復：絵画修復家　河口公夫］
5．貸付作品　Works　Lent　Out
展覧会名／会期／会場　　　　　　　　　　　　　所蔵作品番号／作家名・作品名
「シスレー展」　　　　　　　　　　　　　　　　P・1981－4
1985年4月18日～5月12　LI　　　　　　　　　シスレー《ルーヴシエンヌの風景》
福岡市美術館
同5月18日～6月30Ll
奈良県立美術館
Claude　Monet：Painter　of　Lisht　　　　　　　　P・1959－152
27APril－9　June　1986　　　　　　　　　　　モネ《陽を浴びるポプラ並木》
Auckland　City　Art　Gallery
22June－4　August　1986
Art　Gellery　of　New　South　Wales，　Sydney
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13August－29　September　1986
National　Gallery　of　Victoria，　Melbourne
「親と子で見るフランス名画展」　　　　　　　　P・1983－1
1985年6月1日～6Jl　23日　　　　　　　　　　マネ＜＜花の中の子供》
姫路市立美術館
同6月29日～7月21日
滋賀県立近代美術館
同7月26日～8月18H
栃木県立美術館
同8月23日～9月16［1
千葉県立美術館
同9月21日～10月13日
福井県立美術館
同10月18日～11月10日
大分県立芸術会館
同11月15日～12月8H
長崎県立美術博物館
「点描の画家たち」　　　　　　　　　　　　　P・1959－127
1985年6月4日～7月14日　　　　　　　　　　マルタン《花と泉水〉）
京都市美術館　　　　　　　　　　　　　　　　P・1959－136
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　マルタン《自画像》
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　P・1959－183
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ルノワール《木かげ》
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　G・1983－2
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　シニャック《サン＝トロベの港》
「ジャクソン・ポロックの素描」　　　　　　　　P・1965－8
1985年8月20n～9月29日　　　　　　　　　　ポロック《黒い流れ》
渋谷区立松濤美術館
同10月8日～10月27日
福岡市美術館
「絵画の嵐・1950年代」　　　　　　　　　　　　P・1965－6
1985年9月27日～11月26日　　　　　　　　　　デュビュッフェ《ご婦人のからだ》
国立国際美術館
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「ルドンをめぐる巨匠たち」　　　　　　　　　　P・1959－99
1985年10月1日～1Uj　101J　　　　　フ。ンタン・ラト，一・レ汗・｛アントニウスの
岐阜県美術館　　　　　　　　　　　　　　　　誘惑》
同ll月16日～12月15日　　　　　　　　　　G．1978－5
熊本県立美術館　　　　　　　　　　　　　　　　ブレダン〃：急流》
1986年1月4日～1月261｜
広島県立美術館
190ctober　1985－28　February　1986　　　　　　　P・1959－155
Sttidtische　Kunsthalle　Mannheim　　　　　　　モネき1ウォータールー橋，ロンドン》
「ゴッホ展」　　　　　　　　　　　　　　　　　P・1959・－193
1985年12月19日・1986年21」21｜　　　　　　　ゴッホ《ばら1“
名古屋’市博物館
The／Vew　Pa　intin8　：lmpre∬ionism　1874－1886　　P・1959－104
17January－6　April　1986　　　　　　　　　　ゴーガン《水浴の女たち》
National　Gallery　of　Art，　Washington
lg　April－6　July　l986
The　Fine　Arts　Museum　of　San　Francisco，
M．H．　de　Young　Memorial　Museum
Le　ehemin　de　Gauguin　　　　　　　　　　　　P・1959－105
70ctober　1985－2　March　1986　　　　　　　ゴーガン《ブルターニュ風景》
（loaned　from　January　l986）
Mus6e　d6partemental　du　Prieur6，
Saint－Germain－en－Laye
Oustave　Moreau，　Symboliste　　　　　　　　　P・1959－196
14March－25　May　l986　　　　　　　　　　モロー・一一一《牢獄のサロメ》
Kunsthaus　ZUrich
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資　料
Data
1．　昭和60年度　主要記事
昭和60年
4月5日　　　「点描の画家たち」展（朝日新聞社共催）開会式挙行
4月11日　　　大英博物館長　サー・デーヴィッド・ウィルトン氏来館
4月20日　　　「点描の画家たち」展特別講演会（国立西洋美術館研究員　馬渕明子）
5月11　iI　　　「点描の画家たち」展特別講演会（国立西洋美術館学芸課長　八重樫春樹）
5月1811　　昭和60年度社会教育主事講座（A）実地研修（国立社会教育研修所主催）会場提供
　　〃　　　　NHK公開セミナー「ルーヴル美術館」（NHK主催）会場提供
5月2611　　「点描の画家たち」展終了
5月3011　　　ルーヴル美術館長　ジャック・ミュランデール氏来館
6月2日　　　無料観覧日実施
7月5H　　　昭和59・60年度博物館職員講1習（昭和60年度分）現地研修（国立社会教育研修所
　　　　　　　主催）会場提供
7月7日　　　無料観覧日実施
8月4日　　　無料観覧日実施
9月1日　　　無料観覧日実施
9月5日　　　国立西洋美術館防災訓練実施
9月20日　　　本館改修工事3年計画第1年次分完成
10月3日　　　ドイツ民主共和国ライプツィヒ美術館長　ディーター・グライスベルク氏来館
10月6日　　　無料観覧日実施
10月1111　　一ゴッホ展」（東京新聞，中部ll本放送共催）開会式挙行
10　Jj　16　11　　美術史家　ロナルド・ビックヴァンス氏来館
10月221｜　　鹿島美術財団主催　第2回美術講演会開催
10月2511　　美術作品購入三巽考委員会並びに同価格審査員会開催、1点の購入決定
　　　　　　　ウジェーヌ・ブーダン作油彩画パルーヴィルの浜〉＼
12月1日　　　ドイツ民主共和国文化省　ホフマン文化大匝他来館
12月8日　　　「ゴッホ展」終了
昭和61年
1月5日　無料観覧ll実施
1月1311　ドイッ民主共和国ドレスデン版画素描館長　ヴェルナー・シュミット氏来館
1月16「1国立西洋美術館協力会からマックス・クリンガー作版画《間奏曲》及びパプロ・ピカ
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　　　　　　　ソ作書籍《ビュフォンの「博物誌」〉（挿絵31点）の寄贈を受けた
1月22日　　　昭和60年度芸術文化行政基礎講座実地研修開催（文化庁主催）会場提供
1月24日　　　ドイツ民主共和国ドレスデン版画素描館所蔵「近世ヨーロッパ素描名作展」（ド
　　　　　　　レスデン版画素描館共催）開会式挙行
1月25日　　　「近世ヨーロッパ素描名作展」特別講演会（国立西洋美術館長　前川誠郎）
1月28n　　　昭和60年度社会教育主事講座（c）実地研修（国立社会教育研修所主催）会場提供
2月20日　　　ドイツ民主共和国ホフマン文化大臣からヨアヒム・ヨーン作版画《マックス・ベ
　　　　　　　ックマンのために》，フォルカー・シュテルツマン作版画く1マックス・ベックマ
　　　　　　　ンのために》，アンドレアス・ドレス作版画（・，情景一ベックマンに》，ヴァルター
　　　　　　　・リブダ作版画《出会い一ベックマンに》の4点セット「ベックマンのために」，
　　　　　　　及びエウセビオ・センペーレ氏遺族から同氏作素描《グワッシュ56》の寄贈を受
　　　　　　　けた
3月9日　　　「近世ヨーロッパ素描名作展」終了
3月13日　　　第19回国立西洋美術館評議員会開催
3月26日　　　館長前川誠郎，ドイツ連邦共和国政府よりゲーテ・メダルを授与される
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3．　所蔵作品一覧　　　　　　　　　　　　　　　　　（昭和61年3月末）
絵　　　　　画
素　　　　描
版　　　　　画
彫　　　　刻
Il　　　　芸
さt　　　　籍
その他参考資料
開設時松方
コレクション
196
80
24
63
　0
　0
　8
購入
57（1）
15
318
11
　1
　0
87
寄贈
36
12（1）
120（16）
11
　1
　2（1）
　1
管理換
7
1
0
0
0
0
0
合計
296（1）
108（1）
462（16）
85
　2
　2（1）
96
計　13711489（1）183（18）81i・・51（19）
（　）内は、昭和60年度新収作品で内数。
4．　図書資料等　　　　　　　　　　　　　　　　　　（昭和61年3Jl末）
種類
区分
図　　　　書
　和　　　　書
　洋　　　　書
雑誌（洋書）
前年度末
9，781
1，818
7，963
50種
60　年　度
購入己剛計
137
　17
120
50種
1，689
　　0
1，689
1，826
　17
1，809
50種
合計
11，607
1，835
9，772
　50種
5．　昭和60年度刊行物
　・国立西洋美術館概要（昭和60年版）
　・特別展図録　近世ヨーロッパ素描名作展
　・共催展図録　点描の画家たち
　・共催展図録　ゴッホ展
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6．　昭和60年度特別観覧
］〕特別観覧一覧
区　　分
写真撮影
原版使用
映画撮影
模　　写
熟　　覧
合　　計
有　　　　料
カラー jモ・ク・
23
105
4
132
5
5
無　　　　料
カラー 1モ・ク・
15
2
2
2
21
合　計
38
112
6
2
158
②種類別特別観覧一覧
種　　類
絵　　画
素　　描
版　　画
彫　　刻
　計
写真撮影
カラ＿モノク
　　　ロ
1
37
38
原板使用
カラ＿モノク
　　　ロ
99
　5
　3
107
4
1
5
映画撮影
カラ＿モノク
　　　ロ
6
6
模　　　写
カラ長ノク
2
2
合　　　計
カラ＿モノク
　　　ロ
100
　5
48
153
4
1
5
7．　昭和60年度歳入歳出一覧
①昭和60年度歳入　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（単位　円）
項　目　「前年麟入剰・・年麟入剰増△減
1．建物及物件貸付料
2．　版権及特許権等収入
3．入場料等収入
　　　　牛寺　　別　　観　　覧
　　　　平　　常　　展
　　　　特　　別　　展
　　　共　　催　　展
4．講習料
5．　不用物品売払代
6．雑収入
　668，453
　423，600
98，778，010
　154，000
19，983，320
25，973，550
52，667，140
　　　　0
　109，120
　　　　0
　　699、588
　　339，300
139，231，710
　　379，500
26，295，270
15，465，400
97，091，540
　　　　0
　　30，950
　　　　0
　　　31，135
　　△84，300
　40，453，700
　　225，500
　6，311，950
△1 ，508，150
　 4，424，400
　　　　　0
　　△78，170
　　　　　0
言†　　・9・　979・　IS3　114・…1，・484・，322，365
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②昭和60年度歳出　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（単位千円）
項　　　目
（項）国立美術館
国立西洋美術館運営に必要な経費
　定員に伴う経費　　　人　　件　　費　　　人　当　経　費
　事　　業　　管　　理
　　　庶務部運営費　　　事業部運営費　　　　資料収集　　　　陳列管理　　　　普及広　報　　　　巡　 回　 展　　　　一般研究　　　　松方コレクション　　　　　研究協力謝金
　　　　展示企画経費　美　術作品　購　入
　特　　　別　　　展　新館維持管理等経費
（項）国立美術館施設費
　施　　設　　整　　備
昭和59年度　　　昭和60年度
補正後予算　当初予算1補正後予算
535，077
181，119
180，405
　714
36，521
17，508
19，013
1，　666
9，661
2，　419
2，435
　78
795
1，779
152，706
56，800
107，931
16，355
553，　641
182，374
181，606
　768
38，240
18，079
19，782
1，791
10，014
2，507
2、　619
　83
855
1，913
164，200
57，004
11，823
19、517
537，443
182，　320
181、606
　714
36，892
17，879
19，013
1，666
9，　661
2，　419
2，435
　78
795
1，779
152，　706
56，800
108，725
19，502
備　　考
③定員
俸給表く－758596・
指⇒館　長111111111
行政職（一）
行政職（一り
研究職
課　　長課長補佐
係　　長主　　任
一 般職員
　計
技能職員乙
労務職員甲
　計
次　　長課　　長主任研究官
研究員
　計
1
1
4
1
7
14
4
7
11
1
1
5
3
10
1
1
4
2
6
14
4
6
10
1
1
5
4
11
1
1
4
2
6
14
4
5
9
1
1
5
4
11
1
1
4
2
6
14
4
5
9
1
1
5
4
11
1
1
4
2
6
14
4
4
8
1
1
5
4
11
合　計　1361361351351・4
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8．施　設
①敷地
区分　　　面積（m2）　　　摘要
所有地　　　　2，208　　　　　昭和42，43年度に寛永　　　　　　　　　　　　　　　　　寺所有地を購入
借用地　　　　　　7，039　　　　　　　　東京都より有償借用
計　　　　　　9，247
②建物
区　分　　　　　構造・階数　　　　　竣　工　　　　　面積（m2）
本　　館　　　　RC　地上3階　　　昭34．2．28　　建　1，587
　　　　　　　　　地下1階　　　　　　　　　　　延　4，180
事務棟　　　　RC　地上2階　　　昭39．3．30　　建　　365
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　延　　730
渡り廊下　　　　R　　地上1階　　　昭39．3．30　　建　　17
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　延　　17
講　　堂　　　　RC　地上2階　　　昭39．6．30　　建　　264
　　　　　　　　　地下1階　　　　　　　　　　延　　397
新　　館　　　　RC　地上2階　　　昭54．5，31　　建　1，479
　　　　　　　　　地下2階　　　　　　　　　　　延　4，901
渡り廊下I　　　RC　地上2階　　　昭54．5．31　　建　　44
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　延　　89
渡り廊下皿　　　RC　地上2階　　　昭54．5．31　　建　　　7
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　延　　14
売札所　　 R　地上1階　　昭60．3．30　　建　22
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　延　　22
言十　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　建　　3，785
　　　　　　　　　　　延10，350
③施設設備の整備（主な工事）
本館内壁改修その他工事　　19，　300千円　　　2階展示室内の外周壁部分に，結露防止のため，
（3年計画第1年次）　　　　　　　　　　　　二重壁を新設した。
計1件　　　　　　　　　　19，300千円
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各所修繕
本館二階展示室等模様替　　4，500千円　　　展示壁面及び警備上の視界を確保するため，
え工事一式　　　　　　　　　　　　　　　現在使用されていない昇降機を撤去した。
講堂地階トイレ回り等塗　　　280T一円　　　汚れが著しいため，塗装を行った。
装工事一式
講堂舞台掲示板補修工事　　　265「「円　　　永年の使用により老朽化が著しいので，
＿式　　　　　　　　　　　　　　　　　クロス等張替え補修を行った。
その他工事　2件　　　　　　295千円
言十　　　　　5件　　　　　　　　　5，340　T’円
9．　規則の制定・改廃
　制定・改廃事項なし
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10．職員等名簿
①国立西洋美術館評議員会評議員（五十音順）
　（昭和60年4月1日発令）
東京国立近代美術館長　　 安達健二
Il本芸術院長　　　　有光次郎
ブ1羅灸ゑ暮♂‘ヤ　　　　　　石　橋　幹一郎
前東京国端物館長　　　稲田清助
1体音楽著作権協会監事　内山正
ブリヂストン美術館長　　 嘉門安雄
京都国鎚代美術館長　　 河北倫明
東京都副知事　　　　貫洞哲夫
東京芸術大学名誉教授　　 菊地一雄
国際交流基金理事長　　　佐藤正二
丸善相談役　　　　　　　　　　　司　　　　　　忠
学徒援護会会長　　　 寺中作雄
広島銀行頭取　　　　　　　　　橋　口　　　収
埼玉県立美術館長　　　本間正義
前i螺塁馨候聯役　　　前川国男
国際文化会館理’賑　　　松本重治
鯨国立博物館長　　　村山松雄
U本学士院会員　東京大’学名誉教授　脇　村　義太郎
60．4．30　死亡
②国立西洋美術館職員
館　　長文部事務官　　　　　　前　川　誠　郎
次長文部技官　　 垂木祐三
貧庶務課
ぷ　　長文綱‘務官　　　　　　鈴　木　　　　喬
課1〔補佐　〃　　　白石治美
　〃　　　〃　　　　　　田　島庄平
庶務係長　〃　　　田島正幸
福祉主任　〃　　　舟橋さち子
　　　　　　〃　　　　　　　関　根　正　光
　　　　醐補佐員　　 上田若菜
　　　　　　・J　　　　　　仙　波　百合子
60．　4．　1　　」旦職
60．4．1　経理係長から昇任
（60．　4．　1～61．　3．30）
（60．　4．　1～61．　3．30）
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守衛長文綱｝務官　　　　　［lI王堂　正　行
　　　　　〃　　　　　　戸　矢庄一
　　　　　　〃　　　　　　石　井　茂　夫
　　　　　　〃　　　羽山正公
　　　　　　tt　　　　　　藤　田　正　直
　　　　　　ll　　　　　　宮　脇京　治
経理係長　　〃　　　　　　　有　森　健　晴
出納主任　　ir　　　　　　　内　藤　満　枝
　　　　　　〃　　　　　　牟　田　　　成
　　　　　　〃　　　　　　古　賀　琢　之
用度係長　〃　　　古山則夫
　　　　　　〃　　　　　　原　田　道　雄
　　　　　　〃　　　　　　矢板橋　進　一
　　　　文部技官　　　　　　白　倉　由　夫
　　　　　　〃　　　大竹乙弘
施設係長文1肺務官　太田原武
　　　　　　〃　　　　　　矢　代一　雄
　　　　文部技官　　 小宮勝男
　　　　　　〃　　　　　　　小谷松　誠　司
◎学芸課
課　長文部技官　　　　　　八重樫　春　樹
企画広報係長〃　　　有川治男‘
研究員　〃　　　田邊幹之助
資料係長　〃　　　生田　圓
研究員　〃　　　馬渕明子
絵。，係長（併），　　生田　圓1
　　〃　〃　　　雪山行二
研究員　〃　　　越川倫明
彫刻係長　〃　　　長谷川三郎
研究員　〃　　　高橋明也
版画素描係長（M，）〃　　　雪山行二
　〃　 〃 　　　馬渕明子
研究員　　〃　　　　　　　幸　福　　　輝
60．　8．31　　ヨ退L耳哉
60・4・1　用度係長から配置換
60．11．16　採用
60．4．1　経理係事務官から昇任
60．4．1浜松医科大学業務部施設課課長補佐に
　　　　転任
60．4・1　東京大学施設部建築課技官から昇任
　60・7・1　学芸課主任研究官（版画素描係長併任）
1　　に昇任
　60・7・1　併任解除
　60．7．1　併任
　60．　5．　1　　｝采m
60．7．1　併任解除
60．7．1　併任
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